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Alba 

San  Giov.  Battista:  Madonna  di  Bar- 
naba da  Modena,  948. 

Anagni 

Cattedrale:  Pianeta  e Dalmatica, 
dono  di  Bonifacio  Vili,  1052.  807; 
Piviale,  dono  di  Bonifacio  Vili, 
1054;  Paliotto  ricamato,  1058,  810. 
1060;  Paliotto  de\Y  Albero  della 
vita,  1071. 

Antella  (presso  Firenze) 

Santa  Caterina  : Affreschi  di  Spi- 
nello Aretino,  878,  701=702,  880. 

Apiro 

Chiesa:  Polittico  di  .Allegretto  Nuzi, 
839- 

Arezzo 

Santissima  Annunziata:  \d  Annun- 
ziala nella  facciata,  di  Spinello, 
880,  882. 

San  Domenico:  Crocefisso,  24,  27, 22. 

Duomo:  Altare  con  smalti,  1078;  Ve- 
trate, 1084. 

San  Francesco:  Crocefisso,  24,  27, 
23  e 24,  52;  Monumento  di  Gian 
Gaetano  Orsini,  190;  affreschi  di 
Spinello,  882. 

Santa  Maria  Maddalena:  Frammento 
d’una  V'ergine,  di  Spinello,  882. 

Cappella  di  San  Michele:  Freschi  di 
Spinello  Aretino,  880. 


Chiesa  della  Misericordia:  Lunetta 
sulla  porta  frescata  da  Spinello, 
880. 

Pieve:  Crocefisso,  8,  8;  Ancona  di 
Pietro  Lorenzetti,  672,  544. 

Pinacoteca:  Madonna  della  maniera 
di  Guido,  50,  39,  52;  Ritratto  di 
San  Francesco,  118,  95;  Quadro 
attribuito  a Jacopo  da  Casentino, 
766;  Dipinti  di  Spinello,  882. 

Asciano 

San  Francesco:  Madonna  di  Lippo 
Menanti  (?).  666  e 667  in  nota. 

Granai  del  Bargagli;  Afìrescbi  71 1, 
722  in  nota. 

Ascoli  Piceno 

Sant’Agostino:  Madonna  di  Fran- 
cesco Ghissi,  848. 

Assisi 

Chiesa  degli  Angeli:  Crocefisso,  18, 
98;  Ancona  di  San  Francesco , 98, 

79 

Casa  privata:  Frammento  d’affresco 
di  Giotto,  294. 

Santa  Chiara:  Crocefisso,  3,  3,  4; 
Crocefisso,  dell’abside,  24.  27;  An- 
cona della  Santa,  98,  80,  102  ; 
Volta  del  coro,  483,  391  ; Quadro 
della  Crocefissione,  486,  392  ; Af- 
fresco nella  cappella  a destra,  490, 
395 

San  Francesco,  Basilica  inferiore  : 
Madonna  di  Cimatane,  63,  58,  66; 
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Cappella  di  Santa  Caterina,  88  in 
nota;  Affreschi  di  Giunta,  106, 
107  ; Crocefisso  di  Giunta,  107  ; 
Tavole  funerarie,  no,  686,  550; 
Affreschi  nella  navata  mediana, 
206;  Cappella  di  San  Niccolò,  291 
in  nota,  454-462, 367-372.  Quattro 
vele  della  volta  mediana  della  cro- 
ciera, 423,  464,  476-4S6,  385=390; 
Cappella  della  Maddalena,  439- 
446,450,  358-366;  Crociera,  affre- 
schi nelle  pareti  del  braccio  de- 
stro, 462-464,  373-376,  486,  692; 
Volta  a botte  della  crociera  a de- 
stra,  464-476,  377-384.  486,  499; 
Fascione  con  santi  nel  braccio 
destro,  477,  478,  606,  498=499; 
Affresco  nella  tribuna,  489,  490, 
394,  492;  Cappella  del  cardinale 
Gentile,  604,  613,  495=497=500= 
503;  Madonna  tra  Santi  nella  cro- 
ciera a sinistra,  680-684,  55>  552; 
Mezze  ligure  di  Sante,  684,  553; 
Affreschi  nel  braccio  della  crociera 
suddetta,  684-694.  554-555.  557- 
563;  Affreschi  della  cappella  di 
Santa  Caterina,  862,  686;  Affre- 
schi dell’andito  da  quella  cappella 
alle  contigue,  863;  Vetrate,  1083, 
816;  Tracce  d’invetriatura  su  ce- 
ramica, 1090. 

San  Francesco,  basilica  superiore: 
Affreschi,  1,  129-141,  111  = 113;  1 78  - 
180,  144=149,  186  187,  152-153, 
192,  195,  201-217,  170-176,  242- 
290,  201=240,  299,  302,  303,  412, 
416-423,  458,459.  480,540-545;  Co- 
loritura del  pulpito,  490;  Vetrate, 
1083,  1084. 

San  Francesco,  sagrestia:  Crocefisso, 
3;  Crocefisso,  18,  19;  Quadro  con 
San  Francesco,  84-87,  69,  92  ; 
Stoffa  de  Romania,  1062  ; Calice 
smaltato,  1078. 

San  Francesco,  Convento:  Sala  ca- 
pitolare ; Lunettone  con  Gesù  in 
croce  e Santi,  490. 

Palazzo  del  Comune:  Frammenti  d’af- 
fresco di  Si  mone  Martini, 613  in  nota. 

San  Ruffino:  Affresco  di  un  Cristo 
in  croce,  500  in  nota. 

Aversa 

Convento  di  San  Ludovico:  Affreschi 
già  esistenti  di  Montano  d 'Arezzo, 
631. 


Avignone 

Biblioteca:  Messale  miniato  da  Nic- 
colò da  Bologna,  1016  in  nota. 

Chiesa  francescana:  Tavola  già  esi- 
stente di  Pietro  da  Siena,  631; 
Tavola  di  Lippo  e Tederico  Meni- 
mi, 631,  668,  678. 

Nòtre- Dame-des  - Dòms:  Affresco 
ora  distrutto  di  Simone  Martini, 
619,  620;  Altri  affreschi  attribuiti- 
gli, 621. 

Palazzo  de’  Papi:  Affreschi  attribuiti 
a Simone  Martini,  621. 

Bassano 

Duomo  : Crocefisso  del  Guariento, 
924. 

Convento  presso  San  Francesco: 
Affreschi  del  Guariento,  924  in 
nota. 

Pinacoteca:  Pitture  del  Guariento, 
924. 

Bergamo 

Santa  Maria  Maggiore:  L 'Albero 

della  Croce , 1000. 

Rettona 

Chiesa:  Assunzione  di  Bartolo  di 
Fredi,  746. 

Roi.ogna 

Amministrazione  degli  Ospedali:  Mi- 
niature di  tempo  anteriore  a Nic- 
colò da  Bologna,  1014  in  nota. 

Archivio  di  Stato:  Miniature  di  tempo 
anteriore  a Niccolò  da  Bologna, 
1014  in  nota;  Statuti  e altri  libri 
miniati  da  Niccolò,  1015,  1016  in 
nota. 

Biblioteca  Malvezzi:  Statuti  miniati 
da  Niccolò  da  Bologna,  1015,  1016 
in  nota. 

Biblioteca  universitaria:  Miniature  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1014  in  nota. 

Collegio  di  Spagna:  Miniature  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1014  in  nota. 

San  Domenico:  Reliquiario  del  Ro- 
seto, 10S0. 

San  Francesco:  Affreschi,  940,941. 
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Museo  civico:  Codici  miniati  di  tempo 
anteriore  a Niccolò  da  Bologna, 
1014  in  nota;  Statuti  e altri  libri 
miniati  da  Niccolò,  1015,  1016  in 
nota;  Piviale  opus  Anglicanum, 
1054,  1056. 

R.  Pinacoteca:  Polittico  attribuito  a 
Giotto,  504-506,  405=409;  Tavola 
di  Vitale  da  Bologna,  942,  740; 
Tavole  di  Jacopo  Avanzi,  945, 
742;  Tavole  di  Sinione  de’  Cro- 
cefissi, 945,  743;  Tavole  di  Jacopo 
di  Paolo  bolognese,  945,  744;  la 
Incoronazione  di  Cippo  Dalmazio, 
948.  745 

Santo  Stefano:  Reliquiari  del  Ro- 
seto, '080. 

Camaluoli 

Badia:  Pala  d’ Altare  di  Spinello,  882. 

Capua 

Duomo:  Reliquiario  della  croce,  16. 

Casal  Monferrato 

Duomo:  Crocefisso,  1. 

Castel  Arquato 

Pieve:  Ricamo  bizantino,  572. 

Castelvecchio 

Sant’Ansano:  Tavola  già  esistente  di 
Simone  Martini,  604  in  nota. 

Castiglion  Fiorentino 

Chiesa:  Madonna  di  Segna  di  Bona- 
ventura, 589. 

Catania 

Duomo:  Reliquiario  di  Sant’Agata, 
1078  in  nota,  1079  anche  in  nota; 
Statua  di  Sant’Agata,  1079. 

Chi  eti 

Esposizione  del  1905:  Tappeti  abruz- 
zesi, 1076. 

Chioggia 

San  Martino:  Ancona  di  un  seguace 
di  Paolo  da  Venezia,  931. 

Città  di  Castello 

Museo:  Madonna  attribuita  a Meo 
da  Siena,  78,  66,  584,  586. 

COLLALTO 

San  Salvatore:  Affreschi,  938,  941, 
739;  96i. 


ClVIDALE 

Duomo:  Pala  d’argento,  35. 

Cortona 

Cattedrale:  Tavola  di  Pietro  Loren- 
zetti,  674,  547. 

San  Marco:  Crocefisso  nella  maniera 
di  Pietro  Lorenzetti,  696  in  nota. 

Crevole 

Santa  Cecilia  : Madonna  di  un  se- 
guace di  Duccio,  584. 

Dofana  (presso  Siena) 

Sant’Ansano:  Ancona  di  Pietro  Lo- 
renzetti, 672. 

E BOLI 

San  Francesco,  Sagrestia:  Quadro 
di  Roberto  d’Oderisio,  650. 

Fabriano 

Sant’Agostino:  Affreschi,  858. 

Cattedrale:  Polittico  di  Allegretto 

Nuzi,  842,  668;  altro  polittico  dello 
stesso;  842,  669:  Due  Tavole  con 
Santi  dello  stesso,  845,  671=672. 

Cassa  di  Risparmio:  Madonna,  858. 

San  Domenico:  Affreschi,  858. 

Galleria:  Affresco,  18,  14  ; Crocefis- 
sione  attribuita  a Bocco,  839;  Tre 
Santi  di  Allegretto  Nuzi,  845, 
848,  673-675;  Sant’  Antonio  Abbate 
e devoti,  di  Allegretto  Nuzi,  848, 
853;  Madonna  di  Francesco  Ghissi, 
848. 

Via  di  San  Filippo:  Affresco,  858. 

Coll.  Fornari:  Tavola  d’Allegretto 
Nuzi,  839;  Madonna  di  Francesco 
Ghissi,  848. 

Fermo 

San  Domenico:  Madonna  di  Fran- 
cesco Ghissi,  848;  Affreschi,  858. 

Pinacoteca:  Polittico  di  Andrea  da 
Bologna,  942. 

Ferrara 

Santa  Caterina  (Chiesa  soppressa)  : 
Frammenti  d’affreschi,  941. 

Palazzo  dell’Università  (già  Estense): 
Affreschi,  861,  941. 

Pinacoteca:  Crocefissione  di  Cristo- 
foro  (da  Ferrara?),  942. 
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Figline 

Chiesa:  Quadro  di  Giovanni  del 
Biondo,  777. 

Firenze 

Sant’Agostino  : Affreschi  nel  chio- 
stro citati  dal  Ghiberti,  488,  499. 

Battistero:  Musaici,  217,  239,  178= 

197;  383- 

Biblioteca  laurenziana  : Bibbia  mi- 
niata, 903;  Miniature  del  Biada- 
iuolo, 1041,  1045. 

Biblioteca  Riccardiana:  Miniature 
bolognesi  di  tempo  anteriore  a 
Niccolò  da  Bologna,  1014  in  nota. 

Santa  Croce:  Crocefisso,  27,  25; 
Quadro  di  San  l'rancesco,  92,  74; 
Cappella  di  San  Michele.  217,  177; 
Crocefisso,  304,  247:  Cappella  Bar- 
di, 416-423.  341=347,  478,  480, 
544;  Cappella  Peruzzi,  426-432, 
348=353;  Frammento  d’affresco, 
492,  399;  Crocefisso,  492,  400. 
Cappella  di  San  Silvestro,  492-499, 
401;  Affresco  nel  sepolcro  di  un 
milite  de’  Bardi,  500;  Madonna  nel 
Museo  dell’Opera  (n.  21),  506; 
Cappella  dei  Santi  Lorenzo  e Ste- 
fano, affreschi  di  B Daddi,  512- 
514,  414=415,  521  in  nota;  Ma- 
donna nel  sepolcro  Baroncelli-Ma- 
netti  di  Taddeo  Gaddi,  523;  Cap- 
pella Baroncelli  del  suddetto, 523, 
531,  422=430;  Tavola  della  Cap- 
pella suddetta,  531-533.  431-433: 
Refettorio,  affreschi, 545-549,  448; 
Aflresco  della  Deposizione  di  Cristo 
nel  sepolcro  di  un  seguace  di  Tad- 
deo Gaddi,  551,  449;  Ancona  già 
esistente  di  Ugolino  senese,  586, 
587,  589;  Crocefisso  già  esistente 
di  Ugolino  senese,  589;  Madonna 
Ira  Santi  attribuita  a Nardo  di 
Cione,  766;  Dossale  d’altare  della 
cappella  Rinuccini,  opera  di  Gio- 
vanni del  Biondo,  777,  626-628, 
904;  Affreschi  della  Leggenda  della 
Croce,  di  Agnolo  Gaddi,  817-826, 
656-663,  827;  Cappella  Rinuccini 
frescata  da  Giovanni  da  Milano, 
896,  904-915.  7,5=723:  Corali  mi- 
niati, 1046;  Vetrate,  1084. 

Raccolta  Bardini  : Crocefisso  di  B. 
Daddi,  521  in  nota. 

Collezione  Berenson:  Parte  di  trittico 
di  B.  Daddi,  521  in  nota. 


San  Felice:  Crocefisso  di  Giotto, 
303-305- 

Galleria  dell'Accademia  di  Belle 
Arti:  Dittico,  35,  29,  102,  81;  A/a- 
donna  di  Cimabue,  63,  57,  66,  68, 
59*64 , 73,  215,  217;  Tavola  con 
la  Maddalena,  92.  73;  Madonna 
di  Giotto,  412,  413,  339,  538;  An- 
cona di  Pacino  di  Bonaguida,  502, 
404;  L’ Albero  della  Croce  attri- 
buito a Pacino  suddetto,  506,  410; 
Quadro  di  B.  Daddi,  508  in  nota, 
514,  520,  521  in  nota;  Pala  d’al- 
tare del  suddetto,  521,  421;  Cro- 
cefissione  del  suddetto,  520  e 521  in 
nota;  Tavolette  di  Taddeo  Gaddi, 
540-545, 436=445;  Dossale  d’altare 
della  Beata  Umiltà,  668-672,541, 
701,  832;  Quattro  tavolette  d’Ani- 
brogio  Lorenzetti,  701,  569=572; 
Tavola  della  Purificazione  dello 
stesso,  712.  740;  Trittico  di  seguace 
di  Giov.  da  Milano,  766;  Predella 
di  Lorenzo  di  Niccolò,  771,  624; 
Visione  di  San  Bernardo  d 'Andrea 
Orcagna,  772;  Quadro  di  Puccio 
di  Simone,  777  ; Tavola  di  Spi- 
nello, 882  ; Altra  tavola  dello 
stesso  e di  Niccolò  Gerini  e Lo- 
renzo di  Niccolò,  883;  Pietà  di 
Giov.  da  Milano,  897,  914;  Quadri 
di  seguaci  di  Giov.  da  Milano 
(n.  239  e 259),  915;  Quadretto  di 
Simone  de’  Crocefissi,  945. 

Galleria  degli  uffizi:  Crocefisso,  9-10, 
9;  Crocefisso,  18,  15;  Madonna  di 
Guido  da  Siena,  42,  33,  45,  50; 
Ancona  di  Santa  Cecilia,  289,488; 
Crocefisso  attribuito  a Puccio  Ca- 
panna, 492,  396;  Pietà  di  Maso, 
499.  5oo,  403;  Dossale  d’altare  di 
B.  Daddi,  508,  512,  411-413.  521 
in  nota;  Crocefissione  (n.  12  e 13) 
di  maestro  affine  a B.  Daddi,  520 
in  nota;  Tavola  di  Simone  Mar- 
tini e Lippo  Memmi,  615-619,  505= 
507  ; Madonna  di  Pietro  Loren- 
zetti, 674,  546;  Quadro  con  la 
Vita  degli  Anacoreti  attribuito  a 
P.  Lorenzetti,  725  in  nota;  Tavola 
di  San  Matteo,  di  Andrea  e Jacopo 
di  Cione,  770,  772,  621-623;  Pre- 
della della  tavola  suddetta  di  Lo- 
renzo di  Niccolò,  771,  772;  Due 
frammenti  di  predelle  attribuiti  al 
Traini,  831;  Tavola  di  Giov.  da 
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Milano,  900,  303,  904,  712,  713, 
9°7- 

Sant’Jacopo  tra’  Fossi:  Dipinto  di 
Agnolo  Caddi,  816 

Loggia  dei  Lanzi:  Disegni  per  la 
decorazione  di  Agnolo  Caddi,  816. 

Santa  Lucia  tra  le  Rovinate:  Santa, 

678.  548. 

San  Marco:  Crocejisso,  410,411 , 337. 

Santa  Maria  del  Carmine:  Crocefisso 
nella  sagrestia  attribuito  al  mae- 
stro della  Madonna  Rucellai,  584 
in  nota;  Affreschi  distrutti  di  Spi- 
nello Aretino,  878.  S80;  Affresco 
nel  chiostro,  di  Giov.  del  Biondo, 
904.  7M- 

Santa  Maria  del  Fiore:  Musaico,  234, 
241,  242,  200;  Vetrata  di  Anto- 
nio da  Pisa,  1082,  1084. 

Santa  Maria  Maggiore  : Madonna,  35, 
27;  Freschi  del  coro  attribuiti  a 
Spinello  Aretino,  880. 

Santa  Maria  Novella:  Madonna  Ru- 
cellai, 63-80,  54  e 55  ; Crocefisso, 
304,  305,  246;  407,  408;  Affreschi 
citati  dal  Ghiberti,  488,  489;  Cap- 
pella Strozzi,  499,  402  ; Tavola 
ora  perduta  di  B.  Daddi,  508  in 

nota;  Tavola  già  esistente  di  Ugo- 
lino senese,  589;  Cappella  Strozzi 
frescata  da  Nardo  di  Cione,  760- 
767,  613-616;  Affreschi  della  l'ila 
della  Vergine  nel  chiostro,  766, 
767,  617-618;  Madonna  tra  quattro 
Santi , 766;  Tavola  di  Andrea  Or- 
cagna,  769,  770,  619;  Pitture  nel 
coro  dello  stesso,  770;  Cappellone 
degli  Spaglinoli  frescato  da  An- 
drea da  Firenze,  778-810,  629= 
651;  Vetrate,  1084. 

San  Miniato  al  Monte:  Musaico,  241, 
199;  Quadro  attribuito  al  maestro 
della  Santa  Cecilia,  488;  Affreschi 
di  Spinello  Aretino,  864-878,  687= 
700;  880. 

Museo  del  Bigallo:  Crocefisso.  6 8,  4; 
Quadro  rappresentante  San  Pietro 
Martire,  462  in  nota;  Trittico  at- 
tribuito a Taddeo  Gaddi,  538. 

Museo  Nazionale:  Due  quadretti  di 
un  seguace  di  Si  mone  Martini,  631, 
515=516,  1030;  Vetro  dorato,  1086. 


Museo  dell’Opera:  Musaico  bizantino, 
1 1 4 , 92;  Altare  votivo  attribuito  a 
Taddeo  Gaddi,  538;  Paliotto  d’al- 
tare, 1080;  Busto  di  San  Z.enobi, 
1081 

San  Niccolò:  Decorazione  di  Spi- 
nello Aretino,  880. 

Orsanmichele:  Tabernacolo  dell’Or- 
cagna,  479;  Madonna  di  B.  Daddi, 
508  in  nota,  521;  Madonna  del- 
l’Orcagna,  521,  522  ; Madonna  di- 
strutta di  Ugolino  senese,  589; 
Tavola  dipinta  da  Andrea  Orca- 
gna,  770,  620;  Vetrate,  10S4. 

Ognissanti:  Crocefisso,  408,  409,  336. 

Palazzo  del  Podestà:  Affreschi  di 
Giotto,  44S,  449. 

Palazzo  pubblico,  cappella  delle 
udienze:  Pittura  già  esistente  di 
B.  Daddi,  508  in  nota. 

Porta  San  Giorgio:  Affresco  di  R. 
Daddi,  512. 

San  Simone:  Quadro  attribuito  al 
Maestro  della  Santa  Cecilia,  488. 

Santa  Trinità:  Quadro  perduto  di 
Duccio,  554  in  nota. 

Frosini 

Arcipretura:  Reliquiario,  ro8o. 

Genova 

Ss.  Cosma  e Damiano  : Madonna 
di  Barnaba  da  Modena,  956. 

Palazzo  Bianco  : Paliotto  ricamato, 
1060. 

Grosseto 

Duomo:  Tavola,  113,  91,  114. 

Grottaferrata 

Chiesa  della  Badia:  Affreschi,  124, 

97.99. 

Gubbio 

Santa  Maria  de’  Laici:  Pitture  attri- 
buite a Guido  Palmerucci,  837. 

Palazzo  di  città:  Affreschi  attribuiti 
a Guido  Palmerucci. 

Lecceto 

Atrio  del  Convento:  Affreschi,  722, 
725.  740. 
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Lentate  sul  Seveso 

Oratorio  di  Santo  Stefano:  Affreschi, 
893-896,  999. 

Lucca 

Santa  Giulia,  11. 

San  Frediano:  Corali  miniati,  1032. 

Santa  Maria  Forisportam:  Dipinti  di 
Angelo  Fuccinelli,  835. 

San  Michele:  Croce/isso,  n,  12. 

Museo:  Crocefisso,  11,  8;  Croce  fisso, 
18,  Trittico  d’Angelo  Puccinelli, 
835- 

LUCIGNANO  IN  VAL  DI  CHIANA 

San  Francesco:  Croce  processionale 
con  miniature,  1031,  1032,  799. 
1079. 

Macerata 

Duomo:  Trittico  di  Allegretto  Nuzi, 
839,  842,  670,  845. 

Esposizione  del  1905:  Borsa  da  cor- 
porale ricamata,  opi.s  Anglicanum, 
1056. 

Manta 

Castello:  Affreschi,  448  in  nota. 

Massa  Marittima 

Duomo:  Vetrate,  1084. 

Museo:  Tavola  d’Ambrogio  Loren- 
zetti,  719,  720,  583. 

Mezzaratta  (presso  Bologna) 

Oratorio:  Affreschi  di  Jacopo  Avanzi, 
945;  Affreschi  di  Jacopo  di  Paolo 
bolognese,  945,  980. 

Milano 

Biblioteca  Ambrosiana:  disegno  del- 
l’affresco di  Giotto  in  San  Gio- 
vanni Laterano,  296  in  nota;  Co- 
dice virgiliano  appartenuto  al  Pe- 
trarca, miniato  da  Simone  Martini, 
621,  1022,  1030;  Codice  mimato 
da  Niccolò,  1015,  1016  in  nota; 
Codice  con  miniature  milanesi, 
1046. 

Biblioteca  di  Brera:  Miniature  bolo- 
gnesi di  tempo  anteriore  a Niccolò 
da  Bologna,  1014  in  nota. 

Collezione  Guido  Cagnola:  Quadro 
di  Jacopo  da  Casentino,  864. 


Duomo:  Vetrate,  1086. 

Sant’  Eustorgio:  Crocefisso,  29;  451 
in  nota;  Arca  di  San  Pietro  mar- 
tire, 479. 

Galleria  di  Brera:  Madonna  attri- 
buita a Lorenzo,  931. 

San  Gottardo,  451  in  nota. 

Museo  archeologico:  Messale  con 
miniature  milanesi,  1046. 

Museo  Poldi  Pezzoli:  Anconetta  di 
Pietro  Lorenzetti,  696  in  nota; 
Borchia  da  piviale,  /077;  Calice 
smaltato,  1079 

Mocchirolo 

Chiesa:  Affreschi,  892-896,  999. 

Modena 

Biblioteca  Estense:  Miniature  bolo- 
gnesi di  tempo  anteriore  a Niccolò 
da  Bologna,  1014  in  nota;  Corali 
miniati  da  Niccolò,  1015,  1016  in 
nota. 

Cattedrale:  Tavola  di  Serafino  de’  Se- 
rafini, 957. 

Galleria  Estense:  Madonna  di  Fran- 
cesco Neri  da  Volterra,  828;  Ma- 
donna di  Simone  de’  Crocefissi, 
945;  Tavolette  di  Barnaba  da  Mo- 
dena, 956;  Quadro  di  Fra’  Paolo 
da  Modena,  957  ; Anconetta  di 
Tommaso  da  Modena,  961. 

Montalcino 

Biblioteca:  Bibbia  miniata,  1018,  785 

Montegiorgio 

Chiesa  degli  Agostiniani:  Madonna 
di  Francesco  Ghissi,  848. 

Montemurlo 

Oratorio  de’  Nerli:  Tavola  di  Giov. 
di  Bart.  Cristiani,  836. 

Montepulciano 

Cattedrale:  Opera  di  Bartolo  di 
Fredi,  746. 

Museo:  Corali  miniati,  1032. 

Montevergine 

Chiesa:  Madonna  di  Montano  d’A- 
rezzo,  631,  634. 
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Montici 

Santa  Margherita:  Quadri  attribuiti 
al  Maestro  della  Santa  Cecilia , 488. 

Monza 

Duomo:  Paliotto  dell’orafo  Borgino, 
1080. 

Napoli 

Sant’Antonio  Abbate:  Trittico  di 
Niccolò  di  Tommaso,  776. 

Arcivescovado:  Tavola  dell’arcive- 
scovo Montauro,  no,  634,  517 

Castello:  Affreschi  degli  Uomini  fa- 
mosi, 448  in  nota;  Affreschi  nella 
cappella  regia,  448  in  nota. 

Santa  Chiara:  Scultura  di  Tino  di 
Camaino,  88;  Frammento  d’ima 
Pietà,  448;  Pitture  dell’ Apocalisse, 
448  in  nota;  Monumento  a re  Ro- 
berto, 648;  Quadro  presso  una 
suora  del  convento,  opera  di  Si- 
mone  Martini,  644. 

Duomo:  Cappella  di  San  Lorenzo, 
Affreschi,  167;  Cappella  di  Santa 
Restituta,  Musaico,  634,  636,  518; 
Trittico  della  cappella  Munitolo, 
746,  605. 

San  Domenico:  Madonne  dell’Umil- 
tà, 1000. 

L’ Incoronata:  Affreschi,  448  in  nota; 
Cappella  a sinistra  dell’altar  mag- 
giore, 636,  519=520;  Affreschi  dei 
Sette  Sacramenti,  638-649,  521- 
528;  Affreschi  biblici,  649-650. 

San  Lorenzo  Maggiore:  Fresco  nella 
lunetta  d’una  porta,  167  ; Tavola 
di  Simone  Martini,  595,  482-483, 
648,  666,  751,  1071  in  nota;  Af- 
fresco senese,  634;  Affreschi  nel- 
l’abside, 650,  529-530. 

Santa  Maria  Donna  Regina:  Affre- 
schi, 153-168,  127. 

Museo  Nazionale:  Frammento  di  dit- 
tico di  B Daddi,  515,  519,  520, 
521  in  nota. 

Novara 

San  Gaudenzio,  Archivio:  Antifona- 
rio miniato  da  Niccolò  da  Bologna, 
1016  in  nota. 


Orvieto 

Cattedrale  : Madonna  de’  Raccoman- 
dati, di  Lippo  Menimi,  663,  538; 
Reliquiario  del  Corporale  695, 1079; 
Musaico  già  esistente  d’Andrea 
Orcagna,  770;  Disegno  per  il  pul- 
pito, attribuito  all’Orcagna,  772, 
774;  Affreschi  della  cappella  del 
Corporale , 834,  839,  Musaici  di 
Piero  di  Puccio  nella  facciata,  834; 
Affreschi  del  coro,  839;  Vetrate, 
1083,  1084. 

Museo  dell’Opera  del  Duomo:  Ta- 
vole di  Simone  Martini,  600  601; 
Tavola  dello  stesso,  proprietà  dei 
Mazzocchi,  601,  492=494. 

Ottana  (Sardegna) 

Chiesa  parrocchiale:  Polittico  attri- 
buito al  Traini,  831. 

Padova 

Chiesa  dell’Arena:  Affreschi  di  Giot- 
to e de’  suoi  seguaci,  55,  6 r , 250, 
252,  306-407,  248=332,  429,  440. 
443,  444,  467  476,  478;  Crocefisso, 
404-405,  333*335.  409.  412;  Ma- 
donne di  Giusto  de’  Menabuoi, 

921,  727. 

Battistero:  Affreschi  di  Giusto  dei 
Menabuoi,  922. 

Biblioteca  Antoniana:  Graduali  mi-  . 
niati  da  Niccolò  da  Bologna,  1016 
in  nota. 

Biblioteca  arcivescovile:  Quadro  del 
Semitecolo,  934. 

Biblioteca  Universitaria:  Ritratto  del 
Petrarca,  996. 

Chiesa  degli  Eremitani:  Resti  d’affre- 
schi di  Giusto  de’  Menabuoi,  921; 
Affreschi  nel  coro,  del  Guariemo, 

922,  924,  728;  Lunetta  del  monu- 
mento Dotti,  opera  d’Altichiero, 
996;  Affreschi  d’Altichiero  nella 
cappella  a sinistra  del  coro,  996; 
Tondo  di  Avanzo  nella  sagrestia, 
996. 

Museo:  Tavolettedel  Guariento,  924, 
926,  729;  Liber  de principibus  Car- 
ranensibus , 927,  730;  Madonna  di 
Lorenzo  Veneziano,  931. 

Oratorio  di  San  Giorgio  presso  la 
chiesa  del  Santo:  Affreschi  d’Al- 


tichiero  e di  Avanzo,  984-995,  762- 

773- 

Oratorio  di  San  Michele:  Affreschi 
di  Jacopo  da  Verona,  981,  997. 

Palazzo  del  Comune:  Affreschi  di 
Giotto,  407;  Affreschi  nel  Salone, 
924.  997- 

Chiesa  del  Santo:  Cappella  del  Beato 
Luca  Belludi,  affreschi  di  Giusto 
de’  Menabuoi,  921;  Cappella  di 
San  Felice,  affreschi  d’Àitichiero 
e d’Avanzo,  981-984. 

Convento  annesso  al  Santo,  Capitolo 
de’  Frati  Minori:  Affreschi,  407. 

Palermo 

Museo  Nazionale:  Quadro  di  Turino 
Vanni,  834;  Quadro  di  Bart.  da 
Camogli,  999. 

San  Niccolò  Reale:  Pittura  di  An- 
tonio Veneziano  (?),  915. 

Palazzo  dei  Chiaramente,  oggi  de’T ri- 
bunali:  Soffitto  della  gran  sala  di- 
pinto, 1001. 

Parma 

Battistero:  Affresco  votivo  di  Nicola 
da  Reggio,  1000. 

Galleria:  Dossale  d’altare  di  Meliore, 
109,  57 

Paterno  (presso  Bagno  a Ri- 
poli) 

Santo  Stefano:  Crocefisso,  di  un  se- 
guace di  Duccio,  584. 

Pausula  (Marche) 

Sant’Agostino:  Madonna  di  Andrea 
da  Bologna,  942,  945,  741 

Pavia 

Museo  Malaspina:  Frammento  d’af- 
fresco di  Spinello  Aretino,  878. 

San  Pietro  in  Ciel  d’Oro:  Arca  di 
Sant’Agostino,  479. 

Penne 

Chiesa,  Tesoro:  Smalti  di  Giov.  di 
Angelo  di  Penne,  1079. 

Perugia 

Sant’Agata:  Affreschi,  838. 

Antica  cripta  della  chiesa  di  Sant’A- 
gostino  soppressa:  Affreschi,  83S. 


San  Bernardino:  Rappresentazioni 

delle  Virtù , 479,  480. 

Casa  Rossi  Scotti:  Madonna,  39  in 
nota. 

San  Domenico:  Affreschi,  838;  Ve- 
trate, 1084. 

Duomo:  Corale  con  miniature,  1039, 

804 

San  Fiorenzo:  Affreschi,  838. 

San  Francesco  (cripta  di):  Affreschi, 
838. 

Galleria:  Crocefisso,  24,  27.  21;  Ma- 
donna, 39,  31,  5S6;  Trittico  di 
Giunta,  102,  84*86.  106;  Quadro 
di  Vigoroso  cittadino  senese,  109, 
88;  Quadro  rappresentante  Mad- 
dalena e sette  Santi,  169,  142; 
Tavola  con  Angioli  di  Duccio,  581; 
Tavola  di  Meo  da  Siena,  584,  477. 
586,  838;  Madonna  attribuita  a 
Barnaba  da  Modena,  586,  479; 
Trittico  di  Bartolo  di  Fredi,  746, 
603;  Corali  miniati,  1039,  805, 
1041. 

Maestà  delle  Volte,  39,  32.  586,  S38. 

San  Matteo:  Affreschi,  838. 

Museo  Universitario:  Tovaglie  um- 
bre, 1076;  Calice  di  Cataluzio  da 
Todi,  1079;  Vetrate  con  la  Cro- 
cefissione,  1084. 

Piacenza 

Biblioteca  capitolare:  Miniature  bo- 
lognesi di  tempo  anteriore  a Nic- 
colò da  Bologna,  1015  in  nota. 

San  Savino:  Crocefisso,  1. 

Palazzo  Piecolomini:  Piviale  opus 

Anglicanutn,  1056. 

Piove  di  Sacco 

Santa  Maria  de’  Penitenti:  Madonna 
di  Paolo  da  Venezia,  930. 

Pisa 

Camposanto:  Assunzione  di  Cippo 
Menimi,  663,  665,  666,  539,  723, 
746, 1031;  Affresco  del  Trionfo  della 
Morte , 680;  Affreschi  con  la  Storia 
degli  Anacoreti , dell  'Inferno,  del 
Giudizio  Universale , del  Trionfo 
della  Morte,  della  Resurrezione, de\- 
la  Apparizione  ag  li  Apostoli , della 
Ascensione,  722-738,  586-597,  797, 
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815,  S16;  Afireschi  delle  Storie  di 
Giobbe , 723,  82S-830,  665;  Affre- 
schi della  Vita  di  San  Ranieri,  723, 
809-815,  652-654,  914-915-920, 

724=726;  Affreschi  della  Vita  dei 
Ss.  tifi  so  e Potilo,  723 , 882 , 705  ; Af- 
fresco della  Crocefissione , 724,  738 
in  nota,  815.  655;  Affreschi  della 
Genesi , di  Piero  di  Puccio,  834; 
Frammenti  d’affreschi  di  Spinello 
Aretino,  878. 

Santa  Caterina:  L’ Apoteosi  di  San 
Tommaso,  opera  del  Traini,  831- 
832. 

Cattedrale:  Musaici,  239,  240,  198, 
241;  Madonna  ad  affresco  nell’ope- 
ra del  Duomo,  462  in  nota;  Vetrate, 
1084. 

Collezione  della  contessa  Tadini- 
Buoninsegni:  Madonna  di  Duccio, 
579- 

San  Francesco,  Sagrestia:  Crocefisso, 
20;  Tavola  attribuita  a Giotto,  300- 
303;  Affreschi  di  Taddeo  Caddi, 
538,  540;  Pitture  di  Taddeo  Bar- 
toli,  738,  758. 

San  Frediano,  11. 

Santa  Marta:  Crocefisso,  11. 

San  Martino:  Croce  fisso,  18,  17. 

San  Michele:  Pitture  di  Taddeo  di 
Bartolo,  758. 

Museo  civico:  Crocefisso,  io-ii,  7; 
Crocefisso  (n.  9),  1 1 ; Croce  fisso 
(n.  15),  11,  11  e 12;  Crocefisso 
(n.  19),  11,  9 e io;  Crocefisso,  20, 
20;  Crocefisso  (n.  6),  22;  Madonna, 
45-61,  41=52,  322;  Sant’ Anna,  61, 
53;  Madonna  attribuita  all’  Or- 
landi, 92,  76;  Ancona  di  Santa 
Caterina,  97,  77,  98,  78;  Ritratto 
di  San  Francesco,  118;  Exultet, 
343;  Due  tavolette  di  predella,  at-  ; 
tribuite  a B.  Daddi,  521  in  nota;  J 
Parti  di  un  polittico  di  Simone  | 
Martini,  596,  598,  485-491;  Ta- 
vola di  Jacopo  d.°  Cera,  738; 
Santi  della  maniera  d’Amb.  Lo- 
renzetti,  788;  Tavoletta  attribuita 
a Barnaba  da  Modena,  815  in  nota; 
Parte  d’un  polittico  del  Traini, 
831-832;  Quadro  di  Cecco  di  Pie- 
tro, di  Jacopo  d.°  il  Gera,  di  Getto 
di  Jacopo,  834;  Madonna  di  Ja- 
copo da  Casentino,  864;  Annun- 


ciazione attribuita  a Giov.  da  Mi- 
lano, 915  ; Madonna  di  Barnaba 
da  Modena,  956;  Corali  miniati, 
1032, 1046;  Paliotto  ricamato,  1057, 
1058,  809,  1060;  Piviale  detto  di 
Papa  Gelasio,  1060. 

San  Niccolò:  Pitture  del  capitolo, 
attribuite  a Ant.  Vite,  835. 

Ospedale:  Crocefisso,  20. 

San  Paolo  a Ripa  d’Arno:  Dipinti 
già  eseguiti  da  Lippo  Menimi,  663; 
Altro  di  Turino  Vanni,  738,  834- 

835. 

San  Pierino:  Crocefisso,  18. 

San  Pietro  in  Grado:  Affreschi,  206, 

168-169. 

San  Ranieri  e Leonardo:  Crocefisso, 
18,  18. 

Seminario:  Parti  d’un  polittico  di 
Simone  Martini,  596;  Parti  d’un 
polittico  del  Traini,  831-832. 

Pistoia 

Casa  contigua  alla  Cattedrale:  Afire- 
schi attribuiti  a Gio.  di  Bart.  Cri- 
stiani, 837. 

Duomo:  Crocefisso,  18,  16,54;  Qua- 
dro di  San  Francesco,  92,  75; 
Smalti  nell’altare  di  Sant’Jacopo, 
1078-1079;  Calice  dell’orafo  Brac- 
cini, 1080. 

San  Francesco:  Affreschi,  250,  492, 
397.  398,  836. 

San  Gio.  Fuorcivitas:  Dipinto  di 
Gio.  di  Bart.  Cristiani  sotto  un 
altro  di  seguace  di  Taddeo  Gaddi, 

836. 

Santa  Maria  del  Letto:  Due  dossali 
d’altare,  836. 

Palazzo  Pubblico:  Madonna  di  Lippo 
Dalmasio,  948,  745. 

Antica  chiesa  dei  frati  del  T:  Afire- 
schi attribuiti  a Ant.  Vite,  835. 

Poggio  alle  Scepi 

San  Galgano:  Lunetta  d’Ambrogio 
Lorenzetti,  715,  719. 

Pomposa 

Badia:  Affreschi,  861. 

Porziano  (comune  di  Gualdo) 
Chiesa:  Crocefisso,  3,  2. 
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Prato 

Galleria:  Quadro  di  B.  Paddi,  512 
in  nota,  521  in  nota;  Ancona  di 
Giov  da  Milano,  897,  900,  709- 
7"-  907- 

San  Niccolo:  Lunetta  di  Giov.  da 
Milano,  914. 

Pieve:  Cappella  della  Madonna  del 
Cingolo,  affreschi  d’ Agnolo  Gaddi, 
S16. 

Ravknna 

Sant’Apollinare  Nuovo:  Madonna, 
32 

Santa  Chiara  (soppressa  chiesa):  Af- 
freschi, 861,  938 

Galleria  dell’Accademia:  Tavola, 

no,  90;  Altra  tavola,  no,  113. 

San  Giovanni  Evangelista:  Affreschi, 
407,  Sòl,  938.  939- 

Santa  Maria  in  Porto:  Affreschi.  858, 
861,  684-685,  938,  939-  738 

Recanati 

Cattedrale:  Vetri  dorati,  1086. 

Roma 

Sant’Andrea  all’Esquilino:  Affreschi, 
123  in  nota. 

Biblioteca  Chigi:  Miniature  di  Nic- 
colò da  Bologna,  1016  in  nota, 
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Biblioteca  vaticana:  Scala  di  Giov. 
Climaco,  87;  Codice  barberiniano 
(lat.  4406),  129-141,  103=110;  Bib- 
bia di  Santa  Cecilia,  131;  Mano- 
scritto di  Jacopo  Grimaldi,  195, 
159-167  ; Disegno  del  musaico 
della  Navicella,  in  Codice  barbe- 
riniano 4410,  292  ; Omelie  del  mo- 
naco Giacomo,  320,  321;  Codice 
di  San  Giorgio,  620,  631;  Bibbia 
vaticana  latina,  20,  1004;  Mano- 
scritto vat.  lat.  1434,  1006;  Ma- 
noscritto pai.  lat.  632,  1006;  Ma- 
noscritto vat.  lat.  1375,  1006;  Co- 
dici miniati  da  bolognesi,  1011; 
Miniature  bolognesi  di  tempo 
anteriore  a Niccolò  da  Bologna, 
1015  in  nota;  Codici  miniati  da 
Niccolò,  1015,  1016  in  nota;  Mi- 
niature dei  Documenti  d’amore  di 
Francesco  da  Barberino,  1030, 


1031;  Miniature  napoletane,  1036, 
801;  Vetri  dorati  in  una  ancona 
d’altare,  1087. 

Chiesa  de’  Cappuccini  : Copia  del 
musaico  della  Navicella , 292. 

Santa  Cecilia:  Affreschi,  123  in  nota, 
140  in  nota,  147-151,  121-123,  152, 
«53.  «57  «n  nota,  162. 

Cimitero  di  Commodilla:  Madonna, 
32. 

Collezione  Galli-Dumi:  Madonna,  42, 
34-  45.  50,  52. 

Collezione  Paar  ( Vendita  della  ) : 
Frammento  di  Niccolò  da  Bolo- 
gna, 1016  in  nota. 

Collezione  Rocchi:  Tovaglie  umbre, 
«075- 

Collezione  Sterbini:  Dittico.  114-118, 
93  e 94'.  Tavola  di  B.  Paddi,  515, 
518,  520,  420,  521  in  nota;  Tre 
figure  di  Sante  di  Piet  o Loren- 
zetti,  696  in  nota:  Quadro  di  Bar- 
naba da  Modena,  954,  956,  749. 

Collezione  Stroganoff  : M 1 donna  di 
Duccio,  556  ; Annunciata  di  Si- 
mone  Martini,  629,  514;  Quadro 
attribuito  a Giottino,  939. 

Santa  Francesca  Romana:  Musaico, 
35.  54.  84. 

Galleria  Borghese:  Madonna  di  Si- 
mone  Martini,  596,  484,  649,  655. 

Galleria  Colonna:  Tavoletta  di  Ja- 
copo Avanzi,  945. 

Galleria  Nazionale  d’ arte  antica: 
Tavoletta,  169,  139-141;  Quadro 
di  Giovanni  da  Milano,  914;  L’ In- 
coronazione attribuita  allo  stesso, 
915;  Quaderno  di  disegni  di  Giu- 
sto de’  Menabuoi,  921;  Piviale 
della  cattedrale  d’Ascoli  Piceno, 
1051,  1054. 

San  Giacomo  al  Colosseo:  Affreschi, 
123  in  nota. 

San  Giorgio  in  Velabro,  151,  124- 

«25- 

San  Giovanni  Laterano  : Musaico 
dell’abside,  174,  176.  «78,  1 79. 

296,  243  ; Abside  di  Santa  Ruf- 
fina  e Seconda,  175;  Cappella 
Sancta  Sane  forum,  Musaico  di 
Cosma  II,  189;  Piviale  Opus  angli- 


cantivi,  1056;  Busti  per  le  teste 
dei  Ss.  Pietro  e P.iolo,  di  Giov. 
di  Bartolo,  1079. 

San  Grisogono:  Musaico,  153,  126. 

Santa  Lucia:  Madonna  attribuita  a 
Pietro  Lorenzetti,  696  in  nota. 

Santa  Maria  Antiqua,  123. 

Santa  Maria  in  Aracodi:  Affresco 
sulla  tomba  del  Cardinal  d’Acqua- 
sparta,  153;  Musaico  della  cappella 
di  Santa  Rosa,  190,  156,  192  in 
nota. 

Santa  Maria  Maggiore:  Madonna,  32; 
Affreschi,  127,  100  102.  128,  129, 
139,  195;  Musaico  del  'Porri t i , 174- 
176,  179,  143;  Musaici  del  Rusuti, 
181-186,  150  151,  251,  290;  Mo- 
numento di  Guglielmo  Durante, 
190. 

Santa  Maria  sopra  Minerva:  Monu- 
mento di  Giovanni  di  Cosma,  190. 

Santa  Maria  in  Trastevere  : Affre- 
schi, 123  in  nota,  140  in  nota; 
Musaici,  141-147,  114-120.  151, 
167,  176;  Tavola  della  Madonna 
detta  della  Clemenza,  35,  189,  190. 

Museo  Artistico  Industriale:  Piviale 
ricamato,  1060;  Stoffa  n.  86,  de 
Romania,  1062;  Stoffa  s chiatta, 
n.  85.  1064;  Tovaglie  umbre,  1076. 

Museo  cristiano:  Ritratto  di  A-.  Fran- 
cesco, 1 1 8;  Tavolette  con  la  leg- 
genda del  Ritrovamento  della  sal- 
ma di  Santo  Stefano,  486,  722  in 
nota;  Frammento  di  predella  at- 
tribuito a Maso,  500  in  nota;  Ma- 
donna del  Libro,  521  in  nota,  538; 
Altarolo  di  B.  Daddi,  521  in  nota; 
Crocefissione  attribuita  a Lippi 
Menimi,  667  in  nota;  Redentore 
attribuito  a Simone  Martini,  667 
in  nota;  Cristo  davanti  a Erode 
di  Pietro  Lorenzetti,  694;  Madonna 
con  piccole  Sante  attribuite  a Pie- 
tro Lorenzetti,  696  in  nota;  Trit 
tico  di  Allegretto  Nuzi,  839;  Ma- 
donna di  Francesco  Ghissi,  848, 
676;  Tavoletta  di  scuola  fabria- 
nese,  939;  Madonna  di  Vitale  da 
Bologna,  942. 

San  Paolo:  Affreschi,  123  in  nota, 
129-141,  111-113;  Musaico  della 
facciata,  1 4 1 ; Pitture  del  Capitolo, 


1 4 1 ; Tomba  del  Cavallini,  167; 
Ciborio,  180;  Musaici  dell’abside, 
221. 

San  Pietro:  Tomba  di  Bonifacio  Vili, 
180;  Affreschi  del  quadriportico, 
195-206,  159-167;  Musaico  della 
Navicella,  290  294,  241=242,  780; 
Pitture  della  tribuna,  294;  Ancona 
d’altare  nella  sagrestia,  296,  432- 
437.  354-357'  486,  1071  in  nota; 
Archivio  Capitolare,  Exultet,  1004; 
Messale  di  miniatore  bolognese, 
1009;  Miniature  bolognesi  di  tempo 
anteriore  a Niccolò  da  Bologna, 
1015  in  nota. 

Messale  di  miniatore  bolognese, 
1015;  Codice  di  San  Giorgio,  1022- 
1030,  786-791. 

San  Saba,  123;  Affreschi,  192,  195, 

215- 

Rovigo 

Biblioteca:  Bibbia  figurata,  999. 

Ru bali.a  (presso  Firenze) 

San  Quirico:  Crocefisso,  492. 

San  Giorgio:  Polittico  già  esistente 
di  B.  Daddi,  508  in  nota;  Ma- 
donna, 515,  419 

Sant’Arcangf.i.o  di  Romagna 

Chiesa:  Quadro  di  Jacobello  Bono- 
mo, 935. 

Sant’Eugenio  (presso  Siena) 

Abbazia:  Madonna  di  Duccio,  581 
in  nota  ; Madonna  d’ Ambrogio 
Lorenzetti,  715. 

San  Gimignano  in  Valdelsa 

Palazzo  pubblico:  Affresco  di  Lippo 
Menimi,  654,  655,  531,  663. 

Collegiata:  Affreschi  del  Berna,  740, 
598;  Giudizio  Universale  di  Tad- 
deo di  Bartolo,  758;  Libri  corali 
miniati,  1031,  793=796.  1032. 

San  Severino 

San  Domenico:  Madonna  di  Fran- 
cesco Ghissi,  848. 

Sarzana 

Cattedrale:  Crocefisso,  2. 
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Selva  del  Lago  (presso  Siena) 

San  Leonardo  (Monastero  di):  Opere 
attribuite  a Ambrogio  Lorenzetto, 
722  in  nota. 

Serre  di  Rapolano  (presso 
Siena) 

Chiesa:  Madonna  d’Ambrogio  Lo- 
renzetti,  715. 

Siena 

Sant’Agostino  : Ancona  del  Beato 
Agostino  Novello,  666-668,  540. 
832. 

Archivio  di  Stato:  Coperte  de’  libri 
della  Biccherna,  118,  121,  96;  Co- 
perta attribuita  ad  Ambrogio  Lo- 
renzetti,  722  in  nota;  Il  Caleffo 
dell’ Assunta  miniato  da  Niccolò 
di  ser  Sozzo,  1031,  792 

Biblioteca:  Codici  con  miniature  bo- 
lognesi, 1008-1009,  780,  1015  in 
nota;  Miniature  del  sec.xm,  1018; 
Miniature  senesi  del  sec.  xiv,  1031; 
Corali  miniati,  1031,  797*798. 

Casa  in  piazza  de’  Paparoni,  presso 
porta  Camolia:  Affresco  già  esi- 
stente di  Simone  Martini,  619. 

San  Domenico,  chiostro:  Resti  di 
un’ Annunciazione  ài  Lippo  Vanni, 
746. 

Duomo:  Tavola  perduta  di  Simone 
Martini,  615. 

Esposizione  del  1904:  Fogli  di  un 
corale  miniato,  1046,  806. 

San  Francesco:  Crocefissione  di  Pie- 
tro Lorenzetti,  685,  556,  686;  Af- 
fresco in  forma  di  polittico  attri- 
buito al  suddetto,  696  in  nota, 
741,  601;  Affreschi  d’Ambrogio 
Lorenzetti,  697-701,  566=568;  Ma- 
donna del  latte  del  suddetto,  722, 
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Galleria  dell’Accademia:  Dossali  di 
altare,  47,  37.  49,  50,  109;  Ma- 
donna della  Maniera  di  Guido,  50, 
38,  52;  Ritratto  di  San  J'rancesco, 

1 1 8;  Paliotto  del  1215,  80,  S2,  67; 
Paliotti  col  San  Giov.  Battista  e 
con  San  Pietro,  87-88,  70=72;  Dit- 
tici, 102,  82  e 83  ; Tavola  fune- 
raria!?), no,  89;  Tavola  attribuita 
a B.  Daddi  (n.  73),  4S6;  Trittico  di 


B.  Daddi,  50S  in  nota,  521  in  nota; 
Madonna  di  Taddeo  Gaddi,  538, 
435  ; Madonna  col  Bambino  di 
Duccio,  556,  450;  Due  Profeti 
attribuiti  a Duccio,  579  in  nota; 
Trittico  attribuito  al  suddetto  (n. 
35).  579  in  nota;  Altro  trittico  at- 
tribuito al  suddetto  (n.  47),  579 
in  nota  ; Polittico  del  suddetto, 
579,  476;  Madonna  di  Pietro  Lo- 
renzetti, 586,  478;  Tavola  di  Segna 
di  Bonaventura,  589;  Crocejisso  di 
Niccolò  Segna,  589;  Quadro  attri- 
buito a Bartolomeo  di  Nutino,  655; 
Frammenti  di  predella  di  Pietro 
Lorenzetti,  672,  673,  545;  La  Re- 
denzione ed  il  Giudizio  finale  di 
Pietro  Lorenzetti,  678,  680;  Ma- 
donna in  gloria  del  suddetto,  696 
in  nota;  Madonna  e Angeli  attri- 
buiti al  suddetto,  696  in  nota;  An- 
nunciazione di  Ambrogio  Loren- 
zetti, 714.  720,  722,  584;  Dossale 
d’altare  dello  stesso,  715,  580=581; 
Madonna  in  trono  del  suddetto, 
715,  582;  Quattro  Santi  del  sud- 
detto, 722  in  nota;  Quadro  di  Gio- 
vanni di  Paolo,  740;  Tavole  di 
Bartolo  di  Fredi,  745,  602;  Ta- 
vola di  Paolo  di  Giovanni  Fei,  746; 
L 'Annunciazione  d’Andrea  Vanni, 
749,  607=608;  Crocefisso  di  Tad- 
deo di  Bartolo,  751,  754,  609=611; 
Quadro  di  Giov.  del  Biondo,  777; 
Frammento  d’una  pala  di  Spinello, 
882,  704. 

Galleria  Saracini:  Madonna,  39,  30. 

Museo  dell'Opera:  Madonna  dagli 
occhi  grossi,  35,  28;  Madonna  di 
Duccio,  52,  72,  79,  80,  556-579. 
452=457‘  468-475;  Quadri  rap- 
presentanti la  Leggenda  delta  Croce, 
695  ; Quattro  Santi  di  Ambrogio 
Lorenzetti,  722  in  nota. 

Ospedale  della  Scala  : Oreficerie, 
1079;  Parti  d’un  trittico  attribuito 
a Duccio,  nella  Confraternita  della 
Madonna  sotto  le  volte  dell’ospe- 
dale, 581  in  nota. 

Palazzo  pubblico:  Madonna  di  Guido, 
45.  35  47.  36,  50,  54;  Madonna 
e Santi  di  Simone  Martini,  589- 
594-  480-481,  599;  Madonna  con 
Santi  e Crocefissione  di  Simone 
Martini  per  la  cappella  dei  Nove, 
599-600;  Pitture  dello  stesso  nella 
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loggia  del  Palazzo,  600;  Pitture 
dello  stesso  per  il  Comune,  613- 
615,  504;  Affreschi  della  maniera 
di  Pietro  Lorenzetti,  696;  Affreschi 
nella  sala  dei  Nove,  detta  della 
Pace,  di  Ambrogio  Lorenzetti,  701- 
712,  573*579;  Affresco  della  bat- 
taglia d' Asinalunga,  740;  Affreschi 
della  Morte  della  Vergine  di  Tad- 
deo di  Bartolo,  758;  Sala  di  Balìa 
frescata  da  Spinello,  da  Parri  suo 
figlio  e da  Martino  di  Bartolomeo, 
884-888,  706-708. 

San  Pietro  Ovile:  Madonna  di  Pietro 
Lorenzetti,  678,  549. 

Chiesa  del  Santuceio:  Reliquiario, 
1080. 

Chiesa  dei  Servi:  Madonna  di  Coppo 
di  Marcovaldo,  52,  40,  54;  Ma- 
donna di  Lippo  Menimi,  659,  537; 
Affresco  con  le  storie  dei  Santi 
Giovanni  Battista  e Evangelista, 
695>  564,  722  in  nota;  Affresco 
della  Strage  degl’ Innocenti,  Ó95, 
565;  Frammento  di  una  tavola 
della  Natività,  695;  Altri  affreschi 
della  manieradi  Pietro  Lorenzetti, 
695,  696;  Madonna  di  Beiverde  di 
Giacomo  di  Frate  Mino  del  Pel- 
licciaio, 746,  604. 

Santo  Stefano:  Polittico  d 'Andrea 
Vanni,  749,  606 

Spoleto 

Duomo,  cappellina  Eroli:  Crocefisso, 
3.  1. 

SUBIACO 

Sacro  Speco:  Ritratto  di  San  Fran- 
cesco, 1x8;  Affreschi  di  Consolo, 

192-195.  I57-I58- 

Sulmona 

Cattedrale  Tesoro:  Smalti  di  Cicca- 
rello  di  Francesco,  1079. 

Tolentino 

Cappellone  di  San  Nicola:  Affreschi, 
853-858.  677-683,  861,  936,  939. 

Torcello 

Musaici,  396. 

Torino 

Biblioteca:  Manoscritto  miniato  da 
bolognese,  1009;  Miniature  bolo- 


gnesi di  tempo  anteriore  a Nic- 
colò da  Bologna,  10:5  in  nota; 
Miniature  di  Niccolò,  1016  in  nota. 

Galleria  dell’Accademia:  La  Coro- 
nazione di  B.  Daddi,  521  in  nota. 

Museo  Civico:  Miniatura  di  Niccolò 
da  Bologna,  1016  in  nota;  Vetri 
dorati,  1086,  1087. 

Pinacoteca:  Madonna  di  Barnaba  da 
Modena,  948,  748. 

Toscanella 

Santa  Maria  Maggiore  : Affreschi, 
393- 

Trento 

Biblioteca  comunale:  Codice  miniato 
da  Niccolò  di  Bologna,  1016  in 
nota. 

Duomo:  Miniature  bolognesi  di  tem- 
poanteriore a Niccolò  da  Bologna, 
1015  in  nota. 

Museo  Comunale:  Cintura  smaltata, 
1078. 

Treviso 

Museo:  Affreschi  della  Leggenda  di 
Sant’ Orsola  di  Tommaso  da  Mo- 
dena, 972  977.  757-76o. 

San  Niccolò:  Capitolo  del  Convento: 
Affreschi  di  Tommaso  da  Modena, 
960,  964-967.  753.  754;  Pilastri 
della  Chiesa,  Affreschi  dello  stesso, 
960,  967,  755-756 

Trieste 

Museo:  Dipinto  con  le  storie  della 
Vita  di  Cristo,  931,  736. 

Urbania 

San  Giovanni  decollato  : Crocefisso 
di  Pietro  da  Rimini,  938. 

Urbino 

Pinacoteca:  Tavola  di  Gio.  Baronzio, 
858.  938,  939- 

Venezia 

Chiesa  dell’Arcangelo  Raffaele:  Gra- 
duale miniato,  1049. 
j Biblioteca  Marciana:  Codice  di  Nic- 
colò da  Bologna,  1016  in  nota. 

San  Francesco  della  Vigna:  Madonna 
di  seguace  di  Paolo  da  Venezia, 
93i- 


* * 
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Galleria  dell’Accademia:  Tavoletta, 
168,  138;  Polittico  di  Lorenzo  Ve- 
neziano, 930-931;  Madonna  dello 
stesso,  931,  731;  Annunciazione 
dello  stesso,  931;  Santi  Pietro  e 
Marco  dello  stesso,  931,  732=733; 
Ancona  d’ un  ignoto  bizantineg 
già n te,  931.  734=735:  Incorona- 
zioni di  Catarino,  934. 

San  Geremia:  Antifonario  miniato, 
1049. 

Santa  Maria  della  Salute:  Tavola  di 
un  seguace  di  Paolo  da  Venezia, 
93 r ■ 

San  Marco:  Musaici,  13 1 in  nota, 
929  930;  Coperta  di  Paolo  da  Ve- 
nezia per  la  pala  d’oro,  930;  Pala 
d’oro,  1077;  Reliquiario  col  brac- 
cio di  San  Giorgio,  nel  Tesoro, 
1080. 

Museo  Correr:  Quadro  con  firma 
falsa  «Andrea  di  Murano»,  930; 
Due  Santi  alla  bizantina,  930;  Ta 
vola  di  Lorenzo  Veneziano,  931; 
Quadro  di  Stefano  pievan  di  San- 
t’Agnese,  931;  Miniature  venezia- 
ne, 1049. 

Palazzo  Ducale:  Pitture  del  Gua- 
riento,  926-927. 

Raccolta  Quirini-Stampalia:  Anco- 
netta  di  Donato  e Catarino,  934. 

San  Travaso:  Madonna  di  seguace 
di  Paolo  da  Venezia,  931. 

San  Zaccaria:  Madonna  di  Lorenzo 
Veneziano  nel  mezzo  dell’ancona 
firmata  da  Antonio  e Giovanni  da 
Murano,  931. 

Venzon  (Friuli) 

Duomo:  Affresco,  1000. 

Vercelli 

Archivio  Capitolare:  Miniature  bolo- 


gnesi di  tempo  anteriore  a Nic- 
colò da  Bologna,  1015  in  nota. 

Verona 

Sant’Anastasia:  Affresco  sovrastante 
alla  tomba  de’  Cavalli,  997,  998; 
Lunetta  dipinta  dell’arca  di  Tom- 
maso Pellegrini,  998. 

San  Fermo  Maggiore:  Crocejissione 
attribuita  a Turane,  977,  761.  998; 
Affresco  intorno  al  pulpito,  998- 
999- 

Santa  Maria  della  Scala:  Affresco 
nel  coro,  998. 

Museo:  Quadro  di  Turane,  977. 

Santo  Stefano:  Madonna  nella  ma- 
niera d’Altichiero,  998. 

San  Zeno:  Affresco  votivo  di  Frate 
Pier  Paolo  de’ Capelli,  998;  Mitra 
ricamata  del  principio  del  sec.  xiii, 
1056,  1057. 

Vertemate  (Como) 

Badia:  Affreschi,  892,  896. 

Viboldone  (presso  Milano) 

Chiesa  parrocchiale:  Affreschi,  891, 
892,  896. 

Vicenza 

Duomo:  Polittico  di  Lorenzo  Vene- 
ziano, 931. 

Galleria:  Polittico  di  Paolo  da  Ve- 
nezia, 930. 

Viterbo 

San  Francesco:  Ricami  nella  tomba 
di  Clemente  IV,  1057  in  nota. 

Volterra 

Oratorio  della  Compagnia  della  Croce 
di  Giorno:  Affreschi  di  Cenni  di 
Francesco  di  Ser  Cenni  e di  Jacopo 
da  Firenze,  827-828,  664. 


ESTERO. 


Aarau 

Collezione  Rothpletz:  Santa  Barbara 
di  Simone  Martini,  596  in  nota. 

Aix  (Provenza) 

Museo:  Tavoletta  di  Simone  Mar- 
tini (?),  595  in  nota;  Tavoletta  di 


Lippo  Menimi,  666  in  nota;  Dit- 
tico attribuito  ad  Ambrogio  Lo- 
renzetti,  722  in  nota. 

Altenburg 

Lindenau-Museum  : Madonna  inco- 
ronata di  B.  Daddi,  515,  520  in 
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nota;  Trittico  di  B.  Daddi,  515, 
521  in  nota;  San  Giovanni  Battista 
di  Simone  Martini,  604;  Madonna 
di  Lippo  Memmi,  666  in  nota; 
Quadro  attribuito  ad  Ambrogio 
Lorenzetti,  722  in  nota. 

Anversa 

Museo:  Quadro  votivo  di  Simone 
Martini  621,  623,  624,  629,  510- 
5«3 

Berlino 

Collezione  Kaufmann:  Tavola  attri- 
buita a Lippo  Memmi,  Ó55.  532; 
Crocejissione  attribuita  al  Berna. 

Kunstgewerbe  Museum:  Tavoletta 
della  Biccherna  di  Duccio,  554  ; 
Saggi  primitivi  di  ceramica  fioren- 
tina, 1090 

Kupferstichkabinet:  Disegno  per  il 
pulpito  d’Orvieto,  774  in  nota;  Mi- 
niature di  Niccolò  da  Bologna, 
1016;  Miniature  senesi,  1032;  Bib- 
bia Hamilton,  1037,  802-803. 

Museo  Federico:  Trittico  di  B.  Daddi, 
5i4-5i5>  416-418.  Trittico  di  Tad- 
deo Gaddi,  533;  Tavoletta  del  sud 
detto,  544,  446:  La  Pentecoste  del 
suddetto,  545.  447.  Formella  della 
gran  pala  d’altare  di  Duccio.  566, 
458-460.  Parte  del  quadro  votivo 
d’Anversa,  opera  di  Simone  Mar- 
tini. 623  ; Madonna  attribuita  a 
Lippo  Menimi,  655,  533:  Altra  at- 
tribuita allo  stesso,  655,  659,  746, 
751.  1071  in  nota;  Altra  dello  stesso, 
659.  535  663;  Formelle  della  ta- 
vola della  Beata  limita,  669.  542- 
543  Frammento  di  predella  d' Am- 
brogio Lorenzetti,  722  in  nota;  Dit- 
tico di  Allegretto  Xuzi,  S39,  S42, 
666-667.  Madonna  di  Barnaba  da 
Modena.  948,  747. 

Bruxelles 

Collezione  Somzèe:  Madonna  di  An- 
drea Orcagna,  772. 

Museo  delle  arti  decorative  e indu- 
striali, collezione  Errerà:  Fram- 
menti di  bande  da  piviale,  1061; 
Stoffe  siciliane,  1064. 

Boston 

Collezione  Gardner:  Quadro  attri- 
buito a Giotto,  412,  338. 


Budapest 

Museo  Nazionale:  Tavoletta,  16,  18, 
13;  Tavoletta  di  Ugolino  senese, 
581  in  nota,  587  in  nota;  Madonna 
attribuita  a Lippo  Memmi,  655, 
534',  Madonna  attribuita  a Pietro 
Lorenzetti,  696  in  nota. 

Cambridge 

Museo  Fitzwilliam:  Madonna  d’An- 
drea  Vanni,  749. 

Carlsteix 

Borgo,  Chiesa  della  Vergine:  Storie 
dell’Apocalisse,  964. 

Castello:  Cappella  dedicata  a Maria, 
961;  Cappella  della  Croce,  961, 
962;  Frammenti  di  una  pala  d’al- 
tare di  Tommaso  da  Modena,  961, 
962,  751-752. 

Carpentras 

Madonna  detta  della  Misericordia: 
Tavola  già  esistente  di  Giovanni 
di  Duccio,  584  in  nota. 

Chantilly 

Museo  del  Duca  d'Aumale:  Disegno 
del  musaico  della  Navicella,  292  in 
nota;  Tavola  rappresentante  la 
Morte  della  Vergine , 415,  340; 
Libro  con  la  Canzone  della  Virtù 
e delle  Scienze , 921,  941.  1018. 

Chatsworth 

Raccolta  del  conte  di  Pembroke:  Di- 
segno del  musaico  della  Navicella, 
292. 

Colonia 

Chiesa  francescana  : Tazza  maioli- 
cata, 1090. 

Museo:  Busti  d’apostoli  attribuiti  a 
Lippo  Memmi,  667  in  nota:  Ma- 
donna di  Barnaba  da  Modena,  956. 

Costantinopoli 

Kahrié  Giami:  Musaici,  322. 

Darmstadt 

Biblioteca:  Traduzione  miniata  del 
De  l’iris  illustribus  del  Petrarca, 
979.  996.  997- 

Dresda 

Galleria:  Imitazione  trecentesca  d’un 
quadro  di  Ambrogio  Lorenzetti, 
740. 
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Francoforte 

Biblioteca:  Miniature  bolognesi  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1014  in  nota. 

Pinacoteca  dell’Istituto  Stàdel  : Ma- 
donna di  Barnaba  da  Modena,  948. 

Gerona  (Spagna) 

Biblioteca:  Bibbia  con  miniature  bo- 
lognesi, 1004. 

Highnam  Court  (presso  Glou- 
cester) 

Collezione  di  Sir  Hubert  Parry:  Qua- 
dro attribuito  al  Maestro  della  Santa 
Cecilia , 4S8  in  nota,  939  in  nota; 
Polittico  di  B.  Daddi,  508  in  nota, 
514-515,  521  anche  in  nota. 

Innsbruck 

Biblioteca  universitaria:  Miniature  di 
Niccolò  da  Bologna,  1016  in  nota. 

Kremunster 

Badia  benedettina  : Codice  miniato 
da  Niccolò  da  Bologna,  1015,  1016 
in  nota. 

Lainz-Wien 

Biblioteca  rossiana:  Miniature  bolo- 
gnesi di  tempo  anteriore  a Nic- 
colò da  Bologna,  1014  in  nota. 

Liverpool 

Galleria:  Quadro  di  Simone  Martini, 
621,  623,  508;  Frammento  d’af- 
fresco di  Spinello  Aretino,  878. 

Londra 

British  Museum,  Biblioteca:  Necro- 
logio della  basilica  di  Santa  Maria 
in  Trastevere,  147;  Frammento  di 
Bibbia  figurata,  999  in  nota;  Bib-  | 
bia  con  miniature  bolognesi,  1014; 
Miniature  bolognesi  di  tempo  an-  ' 
teriore  a Niccolò  da  Bologna,  1014 
in  nota;  Miniature  senesi,  1032; 
Poema  di  Convenevole  da  Prato, 
1032,  1033,  1034;  La  Divina  Com- 
media con  miniature  napoletane, 
1037. 

British  Museum,  Gabinetto  di  dise- 
gni: Disegno  per  il  pulpito  d’Or- 
vieto,  774  in  nota. 

Collezione  Benson:  Tavolette  di  Duc- 
cio, 566-570,  462-464,  467;  Due 


quadretti  d’un  seguace  di  Simone 
Martini,  631,  1030;  Madonna  di 
Lippo  Menimi,  659,  536,  663;  Cri- 
sto che  porta  la  croce , attribuito  al 
Berna,  740,  599. 

Collezione  Charles  Butler:  Parte  di 
un’ancona  d’Ugolino,  586. 

Collezione  Colonel  Butler- Bowdon  : 
Piviale  opus  An%  li  cantini,  1054. 

Collezione  del  conte  di  Crawford: 
Crocefissione  attiibuita  a Duccio, 
574  in  nota;  Parti  d’un’ancona  di 
Ugolino,  586;  Quadro  degli  Ere- 
miti nella  Tebaide,  725  in  nota. 

Collezione  Cyril  B.  Harcourt:  Parti 
d’un’ancona  d’Ugolino,  586. 

Collezione  Jonides:  L’ Incoronazione 
di  B.  Daddi,  521  in  nota. 

Collezione  Edward  Meadows Russell: 
Parte  d’un’ancona  d’Ugolino,  587. 

Collezione  L.  Myers:  Parte  d’un’an- 
cona d’Ugolino,  587. 

Collezione  H.  Wagner:  Parti  d’un’an- 
cona d’Ugolino,  586. 

Galleria  Nazionale  : Pala  di  Marga- 
ritone,  35,  84,  68;  Madonna  attri- 
buita a Cimabue,  78,  65,  584,  586; 
Incoronazione  attribuita  alla  scuola 
di  Giotto,  532,  434  ; Trittico  di 
Duccio,  556,  451;  L’ Annunciazione 
del  suddetto,  566,  461  ; Altre  ta- 
volette del  suddetto,  568,  465- 
466;  Altra  di  Pietro  Lorenzetti, 
696  in  nota;  Tavoletta  di  Niccolò 
Bonaccorsi,  749,751,  1071  in  nota; 
L ’ Incoronazione  di  un  seguace  del- 
l’Orcagna,  776,  625;  Frammento 
d’affresco  di  Spinello  Aretino,  878, 
880,  703;  Trittico  di  Giusto  de'  Me- 
nabuoi,92i;  La  Pentecoste  di  Bar- 
naba da  Modena,  956. 

South  Kensington  Museum:  Paliotto 
italiano  del  secolo  xm,  1060;  Stoffe 
lucchesi,  1069;  Vetri  dorati,  1087. 

Lyon 

Museo:  Copia  del  musaico  della  Na- 
vicella, 292;  Vetro  dorato,  1087. 

Madrid 

Biblioteca:  Breviario  N.  C.  68  con 
miniature  napoletane,  1037. 
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Manchester  (Esposizione  di) 

Collezione  di  Lord  Wensley:  Tavola 
di  Barnaba  da  Modena,  948. 

Mbiningen 

Castello  ducale:  Trittico  di  B.  Daddi, 
515.  521  in' nota. 

Mf.tz 

Biblioteca:  Miniature  bolognesi  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1014  in  nota. 

Monaco  (Baviera) 

Biblioteca:  Miniature  bolognesi  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1014  in  nota;  Missale  e altro 
codice  miniati  da  Niccolò,  1015, 
1016  in  nota. 

Galleria:  Dittico,  168,  137;  Trittico 
attribuito  a Lippo  Menimi,  667. 

Mììnster  in  W. 

Museo:  Due  Madonne  di  Pietro  Lo- 
renzetti,  696  in  nota. 

Nancy 

Museo:  Quadro  attribuito  a Duccio 
con  iscrizione  falsa,  554. 

Parigi 

Biblioteca  Nazionale:  Miniatura,  54; 
Omelie  del  monaco  Giacomo,  320, 
321;  Messale  di  San  Marco,  fondo 
latino  12054,  343,  571;  Evangi- 
lario  greco,  n.  74,  571, 572;  Bibbia, 
Lat.  18,  1004,  774,  1006;  Decre- 
tali, Lat.  3988,  1006,  775=777' 
1007;  Aristotile,  Lat.  6297,  1007, 
778;  Decretali,  Lat.  3960,  1008, 
779;  Codice  miniato  da  bolognese, 
Lat.  4895,  ioii,  1014,  781-782; 
Miniature  bolognesi  di  tempo  an- 
teriore a Niccolò  da  Bologna,  1014 
in  nota;  Codice  miniato  da  Nic- 
colò, 1016  in  nota;  Codice  mi- 
niato da  un  contemporaneo  di 
Niccolò,  101  6,  784;  Statuto  del- 
l’ordine fondato  da  Luigi  di  Ta- 
ranto, 1035  ; Miniature  nel  codice 
Virorum  illnstr.  del  Petrarca  , 
1046,  1047. 

Antica  collezione  di  Artaud  de  Mon- 
tor:  Madonna  con  Santi  attribuita 
a Nardo  da  Cione,  766;  Croce/is- 
sione  di  Giovanni  da  Milano,  914; 
Madonna  attribuita  allo  stesso,  915 


j Antica  collezione  Hochon:  Pannello 
italiano  a ricamo,  1061. 

Antica  collezione  Spitzer:  Calice  di 
Andrea  Arditi,  1081. 

Hotel  de  Cluny:  Tappeto  ricamato 
a Palermo,  1052;  Stoffe  siciliane, 
1064,  812-813;  Broccato,  1069,814; 
Broccato  rappresentante  Y Annun- 
ciazione, 1069;  Stoffa  fiorentina, 
1070,  8.5;  Vetri  dorati,  1087,  817= 
818. 

Museo  del  Louvre:  Madonna  di  Ci- 
mabue,  55,  63,  56,  68,  72,  78;  Ta- 
vola attribuita  a Giotto,  300-303, 
244,  542;  Trittico  attribuito  a B. 
Daddi,  515,  521  in  nota;  Parte 
del  quadro  votivod’Anversa, opera 
di  Simone  Martini,  623,  509;  Pa- 
rement  de  Narbonne,  631;  La  Pu- 
rificazione del  Berna,  740,  600  ; 
i San  Pietro  di  Taddeo  di  Bartolo, 
755,  612,  756;  Quadro  di  Turino 
Vanni,  834;  Madonna  di  Lorenzo 
Veneziano,  931;  altra  attribuita  a 
Lorenzo,  931,  737;  Miniatura  se- 
nese, 1032,  800;  Vergine  di  Saint- 
Denis  a smalto,  1078;  Quadro  vo- 
tivo maiolicato,  1091  in  nota. 

Poitiers 

Palazzo:  Decorazione  del  Rusuti,  188. 

Praga 

j Rudolphinum:  Madonna  di  Teodo- 
rico da  Praga,  964. 

Richmond 

Collezione  Cook:  Madonna  di  Naddo 
Ceccarelli,  746. 

Salzburg 

Sttidienbibliotek:  Miniature  bologne- 
si di  tempo  anteriore  a Niccolò  da 
Bologna,  1015  in  nota. 

San  Pietro,  Capitolo:  Codice  miniato 
da  Niccolò  da  Bologna,  1015,1016 
in  nota. 

SlGMARINGEN 

Galleria:  Tavola  di  Paolo  da  Vene- 
zia, 930. 

Stuttgart 

Biblioteca:  Miniature  bolognesi  di 
tempo  anteriore  a Niccolò  da  Bo- 
logna, 1015  in  nota. 
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Galleria:  Tavola  di  Paolo  da  Vene- 
zia, 930. 

Toledo 

Cattedrale:  Miniature  bolognesi  di 
tempo  anteriore  a Niccolò,  1015 
in  nota. 

Veglia  (Istria) 

Chiesa:  Antipendium  ricamato.  1057. 

Vienna 

Biblioteca:  Bibbia  con  miniature  na- 
poletane, 1037. 

Collezione  Lanckoronski  : M adonti. 1 
di  B.  Daddi,  521  in  nota. 


Collezione  Tucher:  Madonna  attri- 
buita a Giovanni  da  Milano,  915. 

Kunsthistorischen  Museum  : Tavola 
di  Tommaso  da  Modena,  958.  750, 
962;  Libro  veronese  de’ Cerniti, 
1046. 

Windsor 

Collezione  del  re  d’Inghilterra:  Trit- 
tico di  Duccio,  556. 

Zara 

Chiostro  delle  monache:  Antipendium 
ricamato,  1057. 

San  Grisogono:  29,  26. 

San  Simeone:  Arca  dell’orafo  Fran- 
cesco milanese.  1080. 


INDICE  DEGLI  ARTISTI 


RICORDATI  NEL  VOLUME 


Agnolo  da  Siena,  scultore,  454,  774. 

Agnolo  di  Taddeo  Gaddi,  523,  552, 
816-828,  864,  889,  890,  892,  915, 

916. 

Agostino  di  Duccio,  scultore,  480. 
Argomento  di  Ugolino,  vasaio,  1092. 

Agostino  di  Federigo,  scultore,  610 
in  nota. 

Agostino  di  Ventura,  scultore,  774. 
Alberto  Sotio,  3 in  nota. 

Allegretto  Nuzi,  838,  858,  915,  939. 
Altichiero,  veronese,  916,  922,  929, 
936,  973.  978.  979.  98i-999. 

Ambrogio  Lorenzetti,  450,  668,  680, 
686,  697-722,  725,  732,  738,  740, 
758,  838,  842,  939  in  nota. 

Andrea  Arditi,  orafo,  1081. 

Andrea  da  Bologna,  942,  945. 

Andrea  Bonaiuti,  detto  Andrea  da 
Firenze,  777-816,  915. 

Andrea  Braccini,  orafo,  1080. 

Andrea  di  Cione,  detto  l’Orcagna, 
453.  521,552,725,759,760,767-777, 
830,  836,  837,  839  in  nota,  842, 
848,  882. 

Andrea  da  Firenze,  724,  725,  918. 
Andrea  di  Jacopo  d’Ognabene,  1079. 
Andrea  di  Mino  da  Siena,  1084. 
Andrea  Mantegna,  978. 

Andrea  da  Murano,  930. 

Andrea  Pisano,  scultore,  882. 


Andrea  Riguardi,  orafo,  1079. 

Andrea  Ristori,  777,  815. 

Andrea  Tafi,  220,  238. 

Andrea  Vanni,  747,  749,  751. 

Andreolo  da  Venezia,  architetto,  981. 

Angelo  Puccinelli,  835. 

Antonio  (frate)  dell’ Al vergna,  1083. 

Antonio  da  Murano,  931. 

Antonio  di  Orlando,  detto  Cicogna, 
miniatore,  1014. 

Antonio  da  Padova,  922. 

Antonio  da  Pisa,  maestro  nell’arte 
de’  vetri  colorati,  1080,  1082. 

Antonio  Veneziano,  724,  815,  915- 
920,  927,  936. 

Antonio  Vite,  835. 

Antonio  Vivarini,  927. 

Apollonio,  pictor  florentinus,  238. 

Arnolfo  di  Cambio,  303  in  nota. 

Avanzo,  veronese,  922,  929,  936, 
972,  977.  980-999- 

Avanzo  (pittori  veronesi  di  nome), 
980. 

Avanzo,  vicentino,  980. 

Barnaba  da  Modena,  586  in  nota, 
724,  815  in  nota,  948,  954,  956. 

Baldassare  Ubriachi,  maestro  nel- 
l’arte de’  vetri  colorati,  1082. 

Bartolo  di  Fredi,  659,  740  in  nota, 
744,  745.  746,  747.  75U  758. 

Bartolo  di  Vanni,  vasaio,  1092. 


Bartolommeo,  aquilano,  1000. 

Bartolommeo  da  Brescia,  1000. 

Bartolommeo  Bulgarini,  836. 

Bartolommeo  da  Camogli,  999. 

Bartolommeo  di  Gio.  Cristiani,  837. 

Bartolommeo  di  Pian  Castagnaio, 
1083. 

Bartolommeo  da  Siena,  778. 

Bartolommeo  Turola,  1000. 

Barna  o Berna,  740,  741,  855. 

Battista  da  Vicenza,  1000. 

Benedetto  di  Baldassare  Ubriachi, 
1092. 

Benedetto  Ramici  di  Spoleto,  6. 

Bernardo  Daddi,  403,  454,  486,  508- 
523-  532,  533-  538,  722  in  nota, 
760,  770,  776,  777,  864. 

Bettini  (famiglia  de’  vasai),  1092. 

Berlinghieri,  11,  122. 

Ricci,  pittori,  889. 

Bingo,  maestro  di  musaico,  221. 

Bocco,  pittore  fabrianese,  839. 

Borgino,  orafo,  1080. 

Brancio  Cini,  1092. 

Bruno  di  Bruno,  vasaio,  1092. 

Buonamico  Buffalmacco,  290,  454, 
838,  945- 

Cambio  di  Raimondino,  miniatore, 
1014. 

Cataluzio  da  Todi,  orafo,  1079. 

Catarino  da  Venezia,  930,  934. 

Cecco  di  Naro,  1001. 

Cecco  di  Pietro,  738,  816  in  nota, 
829,  834. 

Cenni  di  Francesco  di  ser  Cenni, 
827828. 

Cennino  di  Drea  Cennini  da  Colle 
di  Valdelsa,  523,  827. 

Ciccarello  di  Francesco,  1079. 

Ciaino  Bardi,  1092. 

Cristoforo  (da  Ferrara?),  942. 

Cimabue  (Cenni  dei  Pepi),  27,  47, 
55.  63-80,  1 1 3 , 122,  140  in  nota, 
141,  179,  190  in  nota,  195-242, 
290  in  nota,  267,  300. 


XXVIII  — 

Colantonio  del  Fiore  (?),  650 
Conxolus,  192-195. 

Coppo  di  Marcovaldo,  18,  52,  54, 
122,  195  in  nota. 

Cosmati,  195  in  nota. 

Cosmatus  o Cosma  II,  189. 
Cristoforo  da  Pietrasanta,  831. 
Daddo  di  Bernardo  Daddi,  523. 
Deodato  Orlandi,  18,  92,  206. 
Diotisal vi  di  Speme,  senese,  121,554. 

Donato  Martini,  fratello  di  Simone, 
606,  619,  630,  631. 

Donato  da  Venezia,  930,  934. 

Duccio  di  Boninsegna,  50,  52,  54, 
63-80,  no,  122,  31 1.  554-590.  596, 
601,  604,  613,  629,  634,  659,  670, 
671,  672,  675,  678,  680,  688,  689, 
690,  693,  694,  758,  789,  912. 

Filippo  Rufuti,  140  in  nota,  181-189. 
190  in  nota,  242,  251,  252,  254, 
290  in  nota. 

Francesco  (maestro),  ricordato  « tra 
i migliori  maestri  di  dipingere  che 
sieno  in  Firenze  » (1347),  768,  769, 
831. 

Francesco  d’Antonio,  vetraio,  1086. 
Francesco  Formica,  vetraio,  1086. 
Francesco  Ghissi,  848,  1000. 

Francesco  di  maestro  Giotto,  829 
in  nota 

Francesco,  milanese,  orafo,  1080. 

Francesco  Neri  da  Volterra,  723, 
724,  828-830. 

Francesco  da  Rimini,  939. 
Francesco  di  Terranova,  1083. 

Francesco  Traini,  725,  738  in  nota, 
815  in  nota,  830  834. 

Franco,  bolognese,  miniatore,  942, 
1003,  1004,  ion,  1014,  1022. 

F'orzore  Spinelli,  1080. 

Gaddo  Gaddi,  176  anche  in  nota, 
183,  234,  242,  290  in  nota. 

Getniniano,  miniatore,  1014. 

Geri  Berto,  orafo,  1080. 

Gennaro  di  Cola  (?),  650. 

Gentile  da  Fabriano,  845,  848. 


XXIX 


Getto  di  Jacopo,  834. 

Gherardo  di  Jacopo  Starnini,  detto 
lo  Starnina,  835,  920. 

Gherardo  (Fra’)  de  Pillectio,  1084. 

Gilio,  senese,  121,  586. 

Giacomo  di  Castello,  vetraio,  1086. 

Giacomo  di  Frate  Mino  del  Pellic- 
ciaio, 746,  836. 

Giottino  (?),  461  in  nota,  486  in  nota, 
496,  497  in  nota,  613  in  nota,  766, 

826,  915. 

Giotto  di  Rondone,  55,  61,  122,  140 
in  nota,  179,  190  in  nota,  242-552, 
596,  619.  638,  680,  688,  692,  693, 
722,  724,  780,  839,  878,  891,  900, 
903,  912,  920,  939  in  nota,  1001, 
1022,  1071  in  nota. 

Giotto  di  maestro  Stefano,  461  in 
nota,  495,  826. 

Giovanni,  arciprete,  826. 

Giovanni  Auri,  827. 

Giov.  di  Angelo  di  Penne,  1079. 

Giovanni  d 'Asciano',  740. 

Giovanni  Baronzio,  858,  938. 

Giovanni  di  Rartolo,  orafo  senese, 
1078,  1079. 

Giovanni  di  Bartolomeo  Cristiani, 
836. 

Giovanni  del  Biondo,  776-777,  904. 

Giovanni  da  Bologna,  930,  935. 

Giovanni  dai  Bistugi,  vasaio,  1091. 

Giovanni  di  Bonino,  1083,  1084. 

Giovanni  di  Cese,  834. 

Giovanni  di  Cosma,  190-192,  454, 
456. 

Giovanni  di  Duccio,  584,  631. 

Giovanni  di  Cristoforo  da  Pietra- 
santa, 831. 

Giovanni  di  Giovanni,  834. 

Giovanni  (Fra’),  architetto,  307  in 
nota,  395. 

Giovanni  da  Fiesole,  detto  l’Ange- 
lico, 889,  903. 

Giovanni  di  Iacopo  da  Como,  detto 
Giovanni  da  Milano,  464,  766,  826, 

827,  S91-915. 


Giovanni  «fìoler»,  muranese,  1086. 
Giovanni  da  Murano,  931. 

Giovanni  di  Nicola,  pittore  pisano, 
829. 

Giovanni  da  Padova,  922. 

Giovanni  di  Paolo,  740. 

Giovanni  di  Pietro  da  Napoli,  758. 
Giovanni  Pisano,  241,  290. 

Gio.  di  Stefano,  detto  Sassetta,  758. 
Giovanni  di  Taddeo  Gaddi,  552,  826. 
Giovanni  Turini,  senese,  orafo,  1081. 

Graziadeo  di  Guglielmo  di  Vedrani, 
1014. 

Girolamo  Campagnuola,  978. 
Giuliano  da  Rimini,  il  giovane,  938. 
Giuliano  da  Rimini,  il  vecchio,  938. 

Giunta,  18,  80  in  nota,  84, 98,  102-109, 
206. 

Giunta  di  Bonagiunta,  834. 

Giusto  de’  Menabuoi,  921-922,  929, 
942,  995.  999- 
Giusto,  vetraio,  1086. 

Gregorio  di  Cecco,  758. 

Gualberto  Gotti,  1083. 

Guariento,  padovano,  922-929,  936, 
957.  979.  995.  997.  999- 
Guccio,  senese  orafo,  1078. 
Guglielmo,  3 in  nota. 

Guido  da  Siena,  42-52,  54,  68,  75, 
76,  88,  109,  122,  195  in  nota. 

Guidone,  senese,  121. 

Guido  Mazzoni,  plastico,  977. 
Guido  Palmerucci,  837,  838. 
Jacobello  Alberegno,  936. 

Jacobello  Bonomo  da  Venezia,  930, 
934- 

Jacobello  del  Fiore,  927. 

Jacobello  Janneccie,  174. 

Jacopo  Avanzi,  bolognese,  942,  945, 
980,  1087. 

Jacopo  da  Casentino,  766,  864. 
Jacopo  di  Cione,  759,  776. 

Jacopo  di  Federigo,  981. 

Jacopo  da  Firenze,  82S. 


— XXX 


Jacopo,  fra  ter  Sane  ti  Fr  arici  sci  ,217. 

Jacopo  di  Francesco,  829. 

Jacopo  di  Gio.  Cristiani,  837. 

Jacopo  Guerrino,  orafo,  1079. 

Jacopo  di  Lorenzo,  981. 

Jacopo  di  Michele,  detto  Gera,  738, 

834. 

Jacopo  di  Paolo,  bolognese,  945. 

Jacopo  di  Silvestro,  veronese,  981. 

Jacopo  di  Simonetto,  834. 

Jacopo  Torriti,  140  in  nota,  153  in 
nota,  174-180,  189,  190  in  nota, 
192,  215,  1058, 

Landò  di  Pietro,  orafo,  1080. 

Laurentius  de  Urbe , 174. 

Lello,  musaicista,  636. 

Leonardo  di  Giovanni,  orafo,  1080. 

Lippo  Dalmasio,  836,  948. 

Lippo  Menimi,  589,  615, 631 , 634-668, 
745,  746,  747,  758,  809,  1030,  1031. 

Lippo  Vanni,  746. 

Lorenzo  Ghiberti,  141,  147,  153,  167, 
454.  489.  495.  497.  619,  697,  740, 
759- 

Lorenzo  Monaco,  889-890. 

Lorenzo  Maitani,  1084. 

Lorenzo  di  Mico,  vasaio,  1092. 

Lorenzo  di  Niccolò,  771,  772,  883, 
889. 

Lorenzo  Spigliati,  1092. 

Lorenzo  di  Stefano,  miniatore,  1014. 

Lorenzo,  veneziano,  930,  931,  934, 
935.  1049. 

Luca  Tome,  696  in  nota,  741, 744,  746. 

Luccolo  di  Giovanello  Andreuccolo, 
vasaio  eugubino,  1091. 

Marco,  veneziano,  vetraio,  1086. 

Margaritone  d’Arezzo,  24,  35,  52,  84, 
118,  122,  303  in  nota. 

Martino  di  Bartolommeo,  758,  856, 

884.  888. 

Martino  (Fra’),  minorità,  464,  490. 

Martino  Nelli,  pittore,  838. 

Maso  di  Rauco,  453,  454,  461  in  nota, 
495.497.  499.  5oo,  766,  827  in  nota. 


Masolino,  835,  920. 

Massaruccio,  senese,  121. 

Matteo  Bulgarini,  751. 

Matteo  di  Cione,  759. 

Mattiolo  Nelli,  scultore,  838. 
Meliore,  109. 

Meo  da  Siena,  584,  586. 

Montano  d’Arezzo,  631,  634. 

Naddo  Ceccarelli,  746. 

Nardo  di  Cione,  759-767,  768,  770, 
776,  777.  830. 

Neruccio  di  Federigo,  829,  834. 
Nicola  d’Apulia,  27,  180,  323. 

Nicola  da  Reggio,  cittadino  mode- 
nese, 1000. 

Nicola  Wurmser,  962. 

Niccolò  da  Bologna,  miniatore,  942, 
956,  961,  1009,  ioti,  1014-1016, 
1018. 

Niccolò  Bonaccorsi,  749,  1071  in  nota. 
Niccolò  Desmat;z,  188-189. 

Niccola  d’Orvieto,  839. 

Niccolò  di  Pietro  Cerini,  883,  889. 
Niccolò  Segna,  589. 

Niccolò  Semituolo,  930,  931,  934. 

Niccolò  di  ser  Sozzo  Tegliacci,  1031, 
1032. 

Niccolò  di  Tommaso,  776. 

Niccolò,  vetraio,  1086. 

Oderisio  da  Gubbio,  837,  1003,  1004, 
1014,  1022. 

Ottaviano  Bressano,  979. 

Ottaviano  Nelli,  838. 

Pace  di  Valentino,  orafo  senese, 
1079. 

Pacino  di  Bonaguida,  502,  506. 

Paolo  di  Giacomo  dell’Avvocato, 
1014. 

Paolo  di  Gio.  Fei,  746-747. 

Paolo  di  maestro  Neri,  638  in  nota, 
725  in  nota,  740. 

Paolo  da  Siena,  778. 

Paolo  Uccello,  920. 

Paolo  da  Venezia,  930,  931,  934,  935. 
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Parri  di  Spinello,  884,  889. 

Pazzo,  maestro  di  musaico,  221. 

Paolo  (Fra’),  da  Modena,  957,  1000. 

Pedrino  di  Giovanni,  vasaio,  1092. 

Pietro  e Paolo,  orafi,  10S0. 

Pietro  Barone,  839. 

Pietro  Cavallini,  35,  122,  128,  129, 
131-174,  176,  179,  186,  189,  190, 
201,  206,  217  in  nota,  229,  294, 
297,  631,  634,  680,  684,  688,  693, 
939  in  nota. 

Pietro  da  Firenze,  orafo,  1080. 

Pietro  di  Lorenzetto  o Lorenzetti, 
157  in  nota,  586,  668-696,  699,  701, 
715,  722,  725,  738,  740,  741,  751, 

831,  838,  839,  964. 

Pietro  Nelli  di  Ruballa,  889. 

Piero  di  Puccio,  834,  839. 

Pietro  da  Rimini,  938. 

Pietro  di  Siena,  631. 

Polidoro  Casella,  1000. 

Puccio  Capanna,  250,  306,  407,  492, 
680,  768. 

Puccio  di  Simone,  776-777. 

Rainerio  d’ Ugolino,  20. 

Ranieri,  vetraio,  1086. 

Roberto  d’Oderisio,  650. 

Robino  o Robineto  de  Romas,  174. 

Rodolfo,  miniatore,  1014. 

Roseto,  orafo,  1080. 

Salerno  di  Coppo,  18,  54. 

Segna  di  Bonaventura,  589. 

Segna  di  Boninsegna,  578  in  nota. 

Serafino  de’  Serafini,  956-957. 

Simon  da  Corbeta,  1000. 

Simone  da  Corleone,  1001. 

Simone  de’  Crocefissi,  945. 

Simon  da  Cusighe,  1000. 

Simone  Martini,  478,  589-668,  686, 
690,  699,  701,  722,  738,  740,  745, 
746,  747.  75i.  758.  831,  836,  837, 
838,  956,  1018,  1022,  1030,  1031, 
1032,  1071  in  nota,  1083. 

Simone  (Don)  di  Stefano,  miniatore, 
1046. 

Silvestro  (Don)  de’Gherardacci,  1046. 


Spinello  Aretino,  680,  722,  724,  737, 
829,  864. 

Stefano,  453,  454,  461  in  nota,  488, 
489,  490,  663,  768,  831,  838. 

Stefano,  pievan  di  Sant’Agnese,  da 
Venezia,  930,  931. 

Stefanone,  napoletano  (?),  650. 

Taddeo  Bartoli,  403,  751-758,  956. 

Taddeo  Gaddi,  242,  453,  454,  464, 
523-552.  768,  831,  836,  864,  891, 
900,  904,  907,  908,  915,  918. 

Tederico  Memmi  di  Siena,  631. 

Teoderico  di  Praga,  962. 

Tino  di  Camaino,  88,  595. 

Tiziano  Vecelli,  detto  Tiziano,  907. 

Tomasin  Axandri,  vetraio,  1086. 

Tommaso  Barisini  da  Modena,  936, 
941  in  nota,  956,  958-977,  999- 

Tommaso  Nelli,  838. 

Tommaso  di  Stefano,  architetto,  462 
in  nota,  464,  495,  496. 

Tondo,  orafo,  1079. 

Toro,  senese,  orafo,  1078. 

Turola  o dei  Belli  (famiglia  artistica 
dei),  1000. 

Turone,  veronese,  977. 

Turino  Vanni,  738,  834. 

Ubaldo,  maestro  dell’arte  de’  vetri 
colorati,  1084. 

Ugolino  di  Neri,  581  in  nota,  586. 

Ugolino  di  Pietro,  586  in  nota. 

Ugolino  di  Prete  Ilario,  663, 834, 839. 

Ugolino  di  Vieri,  orafo,  695,  1079, 
1080. 

Valentino  da  Udine,  1083. 

Van  Eyck  (fratelli),  903. 

Vanne  di  Montepulciano,  827. 

Vicinus  o Vincino  di  Pistoia  o di 
Pisa,  240. 

Vigoroso,  cittadino  di  Siena,  109. 

Vitale  da  Bologna,  942 , 945 , 961 , 964. 

Vittor  Carpaccio,  977. 

Vittor  Pisanello,  997  in  nota. 

Viva  di  Landò,  1079. 

Zino,  miniatore  bolognese,  1014. 


ERRATA-CORRIGE. 


A pag.  7 22  in  nota,  al  Museo  industriale  di  Berlino  t parole  da  togliersi). 

A pag.  834,  Getto  di  Giacobbe  invece  di  Getto  di  Giacomo. 

A pag.  $89,  coi  Bini,  invece  di  coi  Bicci. 

A pag.  9j8,  Muttersdorfi,  invece  di  Muttersdorf. 

A pag.  980,  Mezzacatta,  invece  di  Mezzaratta. 

A pag.  ioji,  Sant’Anna,  invece  di  San  Tommaso. 

A pag.  1095,  in  parte  da  fotografi  citati,  invece  di  in  parte  ottenute  da  fotografi 
pure  citati 


LA  PITTURA  DEL  TRECENTO 


E LE  SUE  ORIGINI 


Pittura  su  tavola  nel  secolo  XIII  I Crocefissi  romanici  del  secolo  XII  e del 
principio  del  XIII  — Trasformazione  del  Crocefisso  dalla  metà  alla  fine  del 
secolo  XIII  — Le  imaginl  della  Vergine  — Madonne  di  (juido  da  Siena  e di 
Coppo  di  Marcovaldo  — Madonne  di  Cimahue  e la  Madonna  della  cappella 
Rucellal  in  Santa  Maria  Novella  — Paliotti  d'altare,  ancone,  dittici  e polit- 
tici, dossali  d'altare,  tavole  funerarie,  altari  portatili,  ritratti  di  San  Fran- 
cesco, tavolette  della  Biccherna. 


La  pittura  romanica  del  Dugento  manifestò  caratteri  e 
tendenze  nelle  tavole  dipinte,  che  studieremo  prima  di  esa- 
minare le  maggiori  espressioni  dell’arte  dell’affresco  e del 
musaico.  In  quel  secolo  s’inalbera  il  Crocefisso  sulla  icono- 
stasi delle  chiese  o nel  fondo  delle  absidi,  ed  in  generale 
sulla  trave  impostata  nell’arco  trionfale  delle  chiese  o anche 
alle  estremità  delle  pareti  della  navata  mediana.  In  Assisi, 
negli  affreschi  della  basilica  superiore,  là  dove  si  rappre- 
sentano i fatti  della  vita  di  San  Francesco,  su  due  cancelli 
figurati  all’interno  di  due  luoghi  sacri,  vedesi  inastarsi  il 
Crocefisso  ed  esporsi  l’ancona  della  Vergine  e un  San  Mi- 
chele a contorni  ritagliati  ; e sul  fondo  dell’abside  della  diruta 
chiesa  di  San  Damiano,  pendere  pure  Gesù  in  croce.  Le 
rappresentazioni  in  Assisi  chiariscono  l’uso  e la  disposizione 
delle  tavole  che  descriveremo.  Nei  Crocefissi  romanici  inta- 
gliati o sbalzati  in  metallo,  quali  vedemmo  in  San  Savino 
a Piacenza  e nel  duomo  di  Casal  Monferrato,  Cristo  pende 
calmo  dal  sacro  legno  con  la  testa  eretta,  gli  occhi  aperti, 
impassibile,  come  se  i chiodi  non  gli  perforassero  le  mani  e 
i piedi,  stende  orizzontali,  senza  sforzo,  le  braccia,  e poggia  i 
piedi  su  una  mensola  o su  uno  sgabelletto,  senza  che  le  gambe 
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si  pieghino  o si  storcano.  E il  1 )io  insensibile  al  dolore  delle 
membra,  è il  trionfatore  della  morte.  La  Croce,  come  Inno- 
cenzo III  la  definiva,  era  « mysterium  /idei,  firmamentum 
spei,  clavis  sdentine,  forum  justitiae,  magnificentia  regimi, 
gloria  sacer dotimi  ».* 

Quando  ai  Crocefissi  scolpiti  in  legno  o sbalzati  in  me- 
tallo si  sostituirono  i dipinti,  si  sentì  il  bisogno  di  racco- 
gliere sulla  tavola  altre  imagini,  tratte  dalla  scena  della 
Passione.  Non  bastò  alla  pittura,  più  delle  altre  arti  novella- 
trice,  l’imagine  dell’ Uomo-Dio,  e volle  radunarvi  intorno, 
assieparvi  quelle  che  negli  affreschi  e nelle  composizioni 
meno  limitate  dallo  spazio  erano  riunite  a seconda  dello  spi- 
rito popolare  tendente  alla  rappresentazione  viva  delle  cose, 
al  racconto,  alla  storia,  sempre  pronto  a sostituire  al  simbolo 
il  fatto,  all’astrazione  la  realtà.  E così  in  uno  dei  più  antichi 
Crocefissi  dipinti,  in  quello  della  cattedrale  di  Sarzana,  ese- 
guito nel  1138,  vediamo  il  lato  inferiore  del  braccio  oriz- 
zontale della  croce  rompersi  ad  angolo  retto,  tanto  a destra 
quanto  a sinistra,  e formare  come  un  grande  cartello  o tabel- 
lone stendentesi  di  qua  e di  là  dal  corpo  del  Redentore.  Vi 
si  vedono  le  Marie  e Giovanni  dolenti,  il  Bacio  di  Giuda, 
Cristo  alla  colonna,  X Incontro  di  Gesù  con  le  Marie,  la  Depo- 
sizione dalla  croce,  la  Deposizione  nel  sepolcro,  le  Marie  al 
sepolcro-,  alle  estremità  del  braccio  trasversale,  i quattro  segni 
evangelici,  due  profeti,  Isaia  e Geremia,  con  cartello  spie- 
gato; e al  sommo  della  croce,  una  scena  riassuntiva  del- 
l’Ascensione.2 

1 Cfr.  Mysteriorum  Evangehcae  tegis  et  Sacramenti  Eucharistiae  hb.  II,  in  Migne, 
Pati,  tal.,  voi.  CCXIV-CCXVII. 

2 II  Crocefisso  è dipinto  a tempera  su  tela  mesticata  e tirata  su  tavola.  È riprodotto 
dal  Rosisi  {Atlante,  t.  I,  lav.  A).  Isaia  figurato  nel  braccio  sinistro  della  croce,  tiene 
una  scritta,  oggi  indecifrabile,  che  forse  suonava  cosi:  Sic  ut  ovis  ad  occisionem  ducetur. 
Isaias.  Geremia,  che  sta  a riscontro,  ha  pure  una  scritta,  che  si  legge  invece  chiara- 
mente : spini  US  ovis  nostri  Chi  istus  Dominus  raptus  est  in  peccatis  nostris.  feremias. 
(Notisi  che  il  Rosini,  nella  sua  incisione,  sbaglia,  mettendo  Isaia  nel  braccio  sinistro  al 
disopra,  della  mano  di  Cristo,  invece  che  al  disotto).  Nella  testa  della  croce,  al  disotto 
d una  rappresentazione,  che  non  è possibile  di  vedere,  perchè  incastrata  dietro  la  cor- 
nice dell'altare  in  muratura,  e che  dall'  incisione  del  Rosini  parrebbe  rappresentare  la 
Pentecoste  o la  Trasfigurazione  (forse  la  scena  riassuntiva  dell' Ascensione),  è la  scritta 
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Un  altro  Crocefisso  del  1187,  dipinto  da  Alberto  Sotio *  1 
a Spoleto  (fig.  1),  ci  presenta  pure  Cristo  con  la  testa  eretta, 
gli  occhi  spalancati,  i capelli  cadenti  a ciocche  serpentine 
sugli  omeri,  le  mani  con  dita  lunghe  e aperte  palme,  il 
corpo  a perpendicolo  ; un  leggero  panno  gli  cinge  i fianchi 
e scende  fino  ai  ginocchi  ; i piedi,  tirati  in  giù,  sono  sepa- 
ratamente inchiodati.  Nella  tabella,  Giovanni  a destra.  Maria 
a sinistra,  in  atto  di  portare  una  mano  alla  guancia  e aprire 
l’altra  tristemente.  A questo  Crocefisso  può  associarsi  quello 
già  nella  chiesa  di  Porziano  (comune  di  Gualdo),  ora  nella 
sagrestia  di  San  Francesco  in  Assisi  (fig.  2):  sembra  ese- 
guito da  un  calligrafo,  a chi  ne  osservi  i contorni  e per- 
fino i ghirighori  che  formano  le  gocce  di  sangue  cadenti  dai 
fori  tondi  delle  mani.  Di  qua  e di  là  della  tabella,  le  Marie 
e Giovanni;  in  alto,  due  angeli  che  tengono  un  clipeo  in 
cui  era  forse  l’ imagine  del  Redentore  ascendente  ai  cieli. 
Nè  meglio  è il  Crocefisso  di  Santa  Chiara  in  Assisi  (fig.  3), 
di  una  rozzezza  estrema,  con  il  Salvatore  dalla  testa  pesante, 
dalie  membra  segnate  schematicamente,  cosi  che  un  cer- 
chietto indica  le  rotule  delle  ginocchia,  e la  linea,  come  di 
campana,  lo  sterno.  In  generale  i pittori  si  provano  a ren- 
dere il  corpo  macilente,  e segnano  la  linea  fibrosa  che  divide 
i muscoli  retti  dell'addome,  scendenti  paralleli  sino  al  pube, 
e perfino,  a mo’  di  segmenti,  quelle  striature  bianche  che  si 
notano  sotto  la  pelle,  lungo  quei  muscoli,  e che  non  si  mani- 
festano all’esterno  se  non  per  forte  contrazione  di  un  corpo 
disfatto. 


Jesus  Nazsarenus  Rex  fudeorum,  e quindi  il  cartello  con  l' iscrizione:  ANNO  MILLENO 
CENTENO  TER  | QVO Q(tie)  DENO  OCTAVO  PIN  X(zV)  GVI...  ET  HAEC  METRA 
FINXIT.  Il  nome  di  Guillelmus,  dato  anche  dal  Rosini  e da  Crowe  e Cavalcasene,  oggi 
non  si  legge  più  chiaramente,  perchè  l’iscrizione  è abrasa  in  quel  punto;  ma  pare  che 
questo  nome  vi  si  debba  leggere,  benché  il  metro  latino  non  torni. 

1 Era  nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e Paolo,  ora  è esposto  nella  cappellina  Eroli  nel 
duomo,  a destra  dell’entrata.  L'iscrizione  è mutila:  A.  D.  M.C.L.XXX  VII.  HOC...  | 
OPVS  ALBERTO  SOTI...  La  prima  riga  è in  caratteri  neri  su  fondo  bianco;  la  seconda 
in  caratteri  bianchi  su  fondo  rosso.  Tutti  hanno  letto  Sotti,  ma  par  che  si  debba  leggere 
SOTIO.  Dopo  il  SOTI  si  vede  ancora  il  frammento  d'una  lettera  che  certamente  non  è 
un’  I ; una  curva  come  una  C,  o una  mezza  O,  lettera  interrotta  per  la  lacerazione  e aspor- 
tazione della  pergamena. 
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La  decorazione  del  contorno  del  Crocefisso  in  Santa 
Chiara  è a foglie  di  palma  con  fibrille  segnate  da  bianche 


Fig.  i — Spoleto,  Duomo.  Cappella  Eroli. 
(Fotografia  Anderson). 


lineette,  come  nell’altro  di  Porziano  ; ma  nella  tabella,  oltre 
le  Alarie  e Giovanni,  v’è  il  Centurione,  per  aver  egli  pro- 
clamata la  divinità  di  Cristo.  L’arte  vuol  dire  di  più.  Le  figure 


Fig.  2 — Assisi,  San  Francesco.  Sagrestia. 
(Fotografia  Gargiolli). 


di  Maria  e di  Giovanni  intanto  si  distaccano  dalla  tabella, 
ed  entrano  nei  rettangoli  che  terminano  il  braccio  orizzon- 


Fig.  3 — Assisi,  Santa  Chiara.  Cappella  delle  Monache.  Particolare  del  Crocefisso. 

(Fotografia  Alinari). 


tale  della  croce,  o,  quando  restano  al  loro  posto,  gli  angioli 
aleggiati  su  quelli:  esempio  il  Crocefisso  nell’ospedale  di 
Fabriano  (segnato  . . . xaidictvs  • ha  | («)vci  DE  SPOL 
. . . NSIT  HOC  opvs),  e l’altro  nel  museo  del  Bigallo  a Fi- 


Fig.  4 — Firenze,  Museo  del  Bigallo. 
(Fotografia  Alinari). 
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renze  (fig.  4),  entrambi  a tratti  di  calligrafo  In  quest’ultimo, 
in  luogo  della  consueta  cartella  superiore  vedesi  Maria 
assistita  da  due  angioli,  rivolta  in  alto;  in  un  disco  al 


Fig-  5 — Arezzo,  Pieve. 
(Fotografia  Gargiolli). 


sommo  della  croce,  il  Redentore  benedicente,  quale  già  si 
disegnò  nella  Croce  della  Pieve  di  Arezzo  (fig.  5);  di  qua  e 
di  là  nella  tabella,  Maria  e Giovanni  ; sotto  ai  piedi  di  Cristo, 
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un  monticello  con  sopra  un  gallo,  segno  del  diniego  di 
Pietro.  Così  l’arte  si  provava  a indicare  non  solo  le  soffe- 
renze di  Cristo,  ma  la  gloria  del  Redentore  sacrificatosi  per 


Fig.  6 — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
(Fotografia  Brogi). 


l’umanità  e benedicente  dai  cieli.  A significare  ciò,  la  pas- 
sione e il  trionfo,  la  morte  e la  redenzione,  il  pittore  del 
Crocefisso  della  galleria  degli  Uffizi  (fig.  6)  alle  scene  che 
terminavano  con  la  deposizione  di  Cristo  nel  sarcofago 


IO 


aggiunse  quella  della  discesa  al  limbo.  Ma  la  tecnica  resta 
sempre  infantile  in  quelle  piccole  scene  colorate  d’azzurro, 
in  quelle  figure  dalle  carni  con  ombre  verdi,  dalle  grosse 
teste,  dagli  occhi  segnati  da  grossi  punti,  e in  quegli  edi- 


li <•  7 — l’is?,  Museo  Civico. 
(Fotografia  ( '.arginili). 


tìci  e cibori  a cupola,  reminiscenze  di  forme  bizantine  con- 
fuse e indistinte  nella  memoria  d’un  barbaro. 

I n altro  Crocefisso  con  Cristo  ad  occhi  aperti  è nel 
museo  di  Pisa  (fig.  7),  ma  è uno  degli  ultimi  di  quella 


forma,  e il  leggero  inarcarsi  del  corpo  del  Dio  martire  basta 
a dimostrare  il  progresso  dello  svolgimento  iconografico. 
Tutto,  del  resto,  è meno  schematico:  son  meglio  disegnate 
le  rotule  delle  ginocchia  e non  con  semplici  cerchi,  non 
spalancati  come  di  solito  gli  occhi,  più  abbassati  e stesi 
gli  archi  delle  sopracciglia,  non  pendenti  e separate  le 
gambe,  che  tendono  già  a sovrapporsi  l’una  all’altra,  nono- 
stante che  i piedi  sieno  ancora  disgiunti,  tirati  in  giù,  for- 
manti tra  loro  un  angolo  acuto.  Alle  estremità  de’  bracci 
della  croce  sono  i quattro  segni  evangelici  ; nell’alto  è la 
tabella  purpurea  con  la  scritta  consueta;  di  qua  e di  là  del 
corpo  del  Salvatore,  Maria  e Giovanni,  Pietro  che  si  scalda 
al  focolare,  e la  fante.  Ben  si  riconosce  che  il  gallo  ai  piedi 
della  croce  nel  museo  del  Bigallo  è un  segno  che  qui  si 
amplifica  e si  spiega  in  una  scena,  frequente  nei  Crocefissi 
di  Toscana,  a Santa  Marta  a Pisa,  nel  museo  pisano  (n.  9), 
a San  Michele  di  Lucca,  e nel  museo  di  questa  città  in 
un’opera  firmata  dal  Berlinghieri  (fig.  8). 

In  tutti  questi  Crocefissi  del  sec.  xir  e del  principio  delxm, 
come  negli  altri  di  Santa  Giulia  di  Lucca,  di  San  Frediano  di 
Pisa,  del  museo  pisano  (n.  1 5),  notasi  lo  sforzo  dell’arte  ad  ela- 
borare viemmeglio  la  forma.  Quello  del  museo  di  Pisa  (n.  19), 
in  pergamena  colorata  su  tavola,  mostra  già  i piedi  di  Cristo 
perforati  da  un  solo  chiodo,  e una  grande  complicazione  nelle 
storiette  della  croce  (fig.  9 e io).  L’altro  di  Santa  Marta  con- 
serva i riccioli  cadenti  a spira  sulle  spalle.  L’altro  del  museo 
pisano  (n.  15)  ha  grande  ricchezza  di  storie:  nelle  estremità 
del  braccio  orizzontale,  la  Lavanda  dei  piedi  e 1*  Ultima  Cena; 
nel  tabellone,  la  scena  deW Ecce  Homo  e la  Crocefissione,  le 
Marie  al  sepolcro,  Gesù  in  Emaus  e la  sua  Apparizione  agli 
Apostoli  (fig.  11  e 12);  ai  piedi  della  croce,  la  Pentecoste; 
in  alto,  l’ Ascensione.  Però  il  pittore  è ancora  un  calligrafo, 
che  dà  forti  contorni  rossi  alle  figure,  tinge  d’azzurro  le  chiome 
circondanti  le  fronti  a guisa  di  corone  conteste  di  globi,  e dà 
loro  occhi  di  civetta,  carni  rossiccie  e mani  enormi. 


Nel  Crocefisso  su  ricordato  di  San  Michele  di  Lucca 
vi  sono  parti  rilevate  di  stucco  e tirate  a lustro,  e la  cin- 
tura di  Cristo  è tutta  gemmata  per  influsso  della  celebre 


Fig.  8 — Lucia,  Galleria. 
(Fotografia  Gargiolli). 


imagine  del  Volto  Santo.  Ai  lati  del  Redentore  sono  le 
scene  della  Passione,  e.  nell’alto,  in  un  semitondo,  Cristo 
risorto  tra  due  angioli.  Il  semitondo  diviene  poscia  un  tondo 
nel  Crocefisso  di  Santa  Giulia,  e in  esso  sta  inclusa  la  parte 
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superiore  della  persona  di  Cristo  che  su  dal  rettangolo,  termine 
del  braccio  verticale,  s’innalza  tra  gli  angioli  e gli  Apostoli. 
Questi  esempi  aiutano  a ricostruire  lo  svolgimento  del- 


Fig.  9 — Pisa,  Galleria. 

(Fotografia  Gargiolli). 

l’immagine  sacra.  Prima  la  croce  era  semplice,  poi  i due 
bracci,  formati  di  tavole  rettangolari,  ricevettero  l’aggiunta  di 
una  tabella,  estendendosi  il  braccio  verticale  dal  basso  sino 
all’  intersecazione  con  l’orizzontale,  in  maniera  da  dar  luogo 
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alle  figure  di  Maria  e Giovanni  e alle  scene  della  Passione. 
Le  estremità  dei  bracci  della  croce  formaron  rettangolo;  i 
lati  estremi  dei  rettangoli  eonfìaronsi  nel  mezzo,  formarono 


Fig.  ii  — Pisa.  Museo. 
(Fotografia  Gargiolli). 


una  curva  o un  semicircolo,  che,  nella  parte  superiore,  o 
nella  testa,  divenne  un  tondo  con  medaglione.  Il  contorno 
della  croce,  cominciando  a rompersi  prima  che  si  interse- 
cassero i bracci  della  croce,  formò  dei  gradini  che  resero 


men  crudo  l’incontro  delle  linee  orizzontali  con  le  verticali;  e 
gli  stretti  rettangoli  all’estremo  dei  bracci  si  mutarono  di 
mano  in  mano  in  quadrati.  Le  più  antiche  tavole  dovettero 
ispirarsi  dapprima  a qualche  teca  contenente  la  reliquia  della 
Croce,  simile  ad  esempio  a quella  del  duomo  di  Capua,  ove 
l’ imagine  del  Crocefisso  è smaltata  entro  un’incassatura  o 
riquadratura  a croce.  Invero,  sin  dal  più  antico  Crocefisso  qui 
riprodotto,  zone  colorate  formano  come  un’  incorniciatura  inte- 
riore e segnano  una  croce  entro  la  croce. 


* * * 


Mentre  molti  artefici  in  ritardo  s’ indugiavano  a ripetere 
queste  forme  romaniche,  verso  la  metà  del  Dugento  pare 
che  passi  un  brivido  in  Cristo  pendente  sulla  croce,  rica- 
scante col  peso  del  corpo  sulle  braccia,  chiudente  gli  occhi 
come  per  atroce  spasimo,  con  la  fronte  solcata  di  rughe, 
le  dita  delle  mani  contratte,  il  corpo  contorto,  i piedi  irri- 
giditi sullo  sgabello  infame.  Lo  spirito  di  San  Francesco, 
struggentesi  di  soffrire  per  il  Crocefisso,  sveglia  e innova 
il  culto  dell’  imagine.  La  rappresentazione  della  Reden- 
zione, mutatasi  poi  in  quella  del  Trionfo  della  Divinità,  sta 
per  trasformarsi  pietosamente.  Cristo  non  è più  l’eroe  in 
mezzo  a’  trofei,  a’  paludamenti  sacerdotali,  con  regali  inse- 
gne, impassibile  nel  dolore;  bensì  l’uomo  che  si  sacrifica  per 
l’uomo.  Il  mondo  geme  per  la  morte  del  Dio;  e la  croce 
si  eleva,  non  più  labaro  trionfale,  ma  funebre  insegna.  Cristo, 
scrisse  San  Bonaventura,  « impallidendo  la  sua  bella  faccia, 
e a modo  di  noi  mortali  indebolendo,  e velando  gli  occhi 
suoi  dolci  inchinò  il  capo  santo  sopra  i suoi  omeri  propri, 
e passò  di  questa  vita  penosa  e mortale 

La  trasformazione,  quale  può  vedersi  in  una  tavoletta  di 


Meditazione  sopra  l'albero  della  croce,  Firenze,  1819. 


Fig.  12  — Pisa,  Galleria.  Particolare  del  Crocefisso  sudd. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Venturi,  Storia  dell’Arte  italiana,  X 
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Budapest  (fig.  13)  e in  un  affresco  di  Fabriano  (fig.  14),  mostra 
il  tipo  dell’imagine  del  Crocefisso,  com’è  in  uno  della  gal- 
leria degli  Uffizi  a Firenze,  in  altro  di  Coppo  di  Marcovaldo  a 
Pistoia,  in  uno  della  sagrestia  di  San  Francesco  d’ Assisi  e in 
quello  di  Giunta  a’  Santi  Ranieri  e Leonardo  di  Pisa.  Il  Cro 
eclisso  della  galleria  degli  Uffizi  (fig.  15),  segato  alle  estre- 
mità, non  si  distinguerebbe  dalle  tavole  precedenti  se  la 
testa  di  Cristo  non  fosse  meno  eretta  delle  altre,  piegata 
anzi,  e se  le  sopracciglia  dei  chiusi  occhi  non  formassero 
quasi  un  angolo  ottuso,  la  bocca  non  si  contraesse  per  lo  spa- 
simo, e le  costole,  anche  le  false,  non  si  disegnassero  sul 
tronco  torcentesi  appena  verso  destra.  Da  questo  segna  un 
piccolo  progresso  il  Crocefisso  di  Pistoia,  dipinto  nel  1275’ 
da  Coppo  di  Marcovaldo  e da  Salerno  di  Coppo  (fig.  16): 
la  testa  di  Cristo  s’abbassa  sempre  più  tra  le  spalle,  il  taglio 
delle  sopracciglia  è men  forte  e il  loro  angolo  men  teso,  la 
bocca  meno  spasmodica,  i piedi  meglio  disposti,  le  dita  delle 
mani  s’accartocciano,  non  restano  più  distese  sulla  croce  e 
aperte,  ad  eccezione  del  medio  e dell’anulare  stretti  insieme 
con  isforzo. 

Tra  i due  Crocefissi  di  Firenze  e di  Pistoia  si  potrebbero 
classificare  due  di  Pisa,  uno  a San  Martino  e l’altro  a San 
Pierino.  Questo  ha  ancora  il  capo  sollevato  tra  le  spalle,  ma 
gli  occhi  son  chiusi,  le  sopracciglia  formano  come  un  accento 
circonflesso,  il  corpo  è curvo,  rattratto,  i piedi  sono  inchiodati 
disgiunti;  quello  gli  è simile  (fig.  17),  ma  ha  le  mani  cadenti 
e i piedi  con  dita  aggranchiate.  Un  altro  Crocefisso  nel  museo 
di  Lucca,  con  la  data  dell’anno  1284  e il  nome  del  pittore  Dio- 
dato Orlandi,  mostra  pure  il  corpo  del  Cristo  arcuato,  gli  occhi 
chiusi,  i piedi  separati.  Più  semplice  e antiquato  Giunta  Pisano 
si  manifesta  ne’  Crocefissi  de’  Santi  Ranieri  e Leonardo  a 
Pisa  (fig.  18)  e delle  chiese  di  San  Francesco  (fig.  19)  e degli 
Angeli  ad  Assisi,  fors’anche  negli  altri  che  potrebbero  attri- 

1 Peleo  Bacci,  Coppo  di  Marcoaldo  e Salerno  di  Coppo  pittori  fiorentini  nel  MCC 
( L'Arte , 1900,  pag.  32). 


4 ^ 


-'V  ' 


p 

Y ~'  «3 JajB 

S-  • ■ 4Ul 

1 è 

h Wm 

^Et*- ..  xì 

P*  KJ& 

L q|!ji 

l ■ ni^s 

r'  **  Ji  !.  • fcf 

t rSkIM 

Fig.  13  — Budapest,  Galleria. 
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buirsi  a lui  da  chi  guardi  alle  teste  tondeggianti  delle  sue 
figure,  nella  sagrestia  di  San  Francesco  di  Pisa  e nell’ospe- 
dale di  Pisa.  Posteriore  è invece  quello  che  fu  assegnato  a 
lui  (fig.  20)  ed  ora  si  assegna  a Rainerio  d’ Ugolino  pisano,1 


Fig.  14  — Fabriano,  Museo.  Frammento  d’affresco. 
(Fotografia  Cargiolli). 


nel  quale  si  vedono  le  mani  a conca  cadenti,  i piedi  fissi 
da  un  solo  chiodo,  una  maggiore  ricerca  delle  contrazioni 
del  volto,  e uno  studio  maggiore  dell’eflfetto  decorativo  nel 
drappo  del  tabellone  su  cui  poggia  il  corpo  divino.  Anche 


1 V.  Nella  Miscellanea  d' erudizione  diretta  da  Pio  Pfcchiai  (Pisa,  1905)  a pag.  180 
la  notizia  della  lettura  dell’ iscrizione  fatta  da  Clemente  Lupi  cosi:  Rainerius  quondam 
Ugolini  pisanus  me  pinxil . 


Fig.  15  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
(Fotografia  Brogi). 
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nel  Crocefìsso  portatile  del  museo  pisano  (n.  6),  la  decora- 
zione del  fondo  è maggiore  che  non  per  l’addietro. 

Evidentemente  verso  il  1280  l’arte,  cercando  la  semplifica- 
zione del  Crocefisso,  mantiene  solo  le  parti  essenziali  delle 


Fig.  16  — Pistoia,  Duomo.  Sagrestia.  % 


rappresentazioni  precedenti.  I pittori  meno  antiquati  raccol- 
gono ogni  attenzione  nell’immagine  di  Cristo  sempre  più 
poderoso  e gigantesco;  il  tabellone  coperto  d’un  drappo 
diviene  come  il  fondo  d’un  baldacchino.  Talvolta  di  rado  i 
piedi  sono  perforati  da  un  sol  chiodo,  ma  il  corpo  curvo,  rat- 
tratto portò  a disporre  più  in  alto  e indietro  il  piede  destro, 


Fig.  ir  — Pisa,  San  Martino 
(Fotografia  Gargiolli). 


che  forma  quasi  un  angolo  retto  col  sinistro.  Così  il  Croce- 
fisso attribuito  a Margaritone,  con  la  data  del  1272,  esistente 


a 

: 

• * “ 

Fig.  18  — Pisa,  Salili  Ranieri  e Leonardo. 
(Fotografia  Alinari). 


nella  galleria  di  Perugia,  e quelli  di  San  Francesco  e di  San 
Domenico  in  Arezzo,  dell’abside  di  Santa  Chiara  in  Assisi. 
I due  primi  mostrano  San  Francesco  a’  piedi  della  croce,  e in 


Fig.  19  — Assisi,  San  Francesco.  Sagristia. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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tal  guisa  l’imagine  del  Beato,  che  ebbe  impresse  le  sacre  stim- 
mate, diviene  per  l’arte  un  elemento  necessario  nella  rappre- 
sentazione, come  in  quadri  svariatissimi  si  colloca  la  figura 


Fìr.  20  — Pisa,  Museo  Civico.  Crocelìsso  di  Kainerio  d’Cgolino. 
(Fotografia  Alinari). 


del  patriarca  della  democrazia  cristiana,  dopo  le  scene  della 
vita  di  Cristo,  tra  gli  Apostoli  e i Santi.  Ma  nel  basso  della 
croce  lascerà  presto  il  posto  a Maddalena,  purificata  dalla 


Grazia,  in  atto  di  baciare  i piedi,  già  cosparsi  d’unguenti, 
bagnati  dalle  sue  lagrime  e asciugati  dalle  sue  chiome  in 
casa  del  Fariseo:  personificazione  più  evidente  della  reden- 
zione delle  anime  ottenuta  col  sacrificio  dell’ Uomo-Dio.  Il 
Crocefisso  di  Perugia  (fig.  21)  non  serba  più  se  non  gli  ele- 
menti primitivi  della  rappresentazione  pittorica:  Maria  e Gio- 
vanni dolenti  ritornano  ne’  rettangoli,  all’estremità  de’  bracci 
della  croce;  in  alto  si  dispongono  altri  due  angioli  dolenti,  di 
qua  e di  là  di  Maria,  la  quale  non  mostrasi  più  quale  fram- 
mento della  scena  dell’Ascensione  di  Cristo;  sopra  al  ret- 
tangolo del  braccio  verticale,  un  tondo  con  Gesù  benedicente. 
Il  concetto  antico  si  è andato  oscurando,  che  sempre,  alla 
sommità  della  croce,  s’era  veduta  Maria  tra  angioli  e pro- 
feti, fissi  con  gli  occhi  in  alto,  verso  Cristo  nella  gloria.  Qui 
gli  angioli  piangono,  quasi  non  stessero  più  nel  coronamento 
glorioso  dell’  insegna  cristiana,  che  diviene  perciò  sempre  più 
lugubre  e funeraria.  Solo  il  Trecento  saprà  dare  bellezza  alla 
morte,  a Cristo  sospeso  sulla  croce,  col  capo  chino,  come  in 
ascolto  delle  preghiere  della  umanità  ; ,e  in  alto  metterà,  nuovo 
unico  simbolo,  il  pellicano  che  dà  cibo  di  sè  a’  propri  nati.  Il 
Crocefisso  di  Perugia  e gli  altri  dell’abside  di  .Santa  Chiara 
d’ Assisi,  di  San  Domenico  (fig.  22)  e di  San  Francesco  di 
Arezzo  (fig.  23  e 24)  sembrano  sentir  la  scossa  data  dal 
risorto  romano  Niccola  d’Apulia,  e annunciare  la  grande 
arte  di  Cimabue.  Le  ossature  de’  corpi  si  fanno  più  forti,  i 
muscoli  più  atletici:  Cristo  è un  potente  che  soggiace  alla 
morte,  è il  leone  che  manda  il  ruggito  dal  Golgota.  Non 
Cimabue  (fig.  25),  che  creò  ad  Assisi  il  dramma  della  Cro- 
cefissione,  eseguì  il  Crocefisso  attribuitogli  in  Santa  Croce 
a Firenze,  opera  piuttosto  di  un  riduttore  delle  vecchie  rappre- 
sentazioni, povero  nel  modellato  di  quella  figura  lunga  e curva 
come  fusto  di  salice.  Ma  intanto,  in  quest’  ultima  serie  di 
tavole,  vediamo  che  gli  sforzi  dell’età  romanica  e de’  precur- 
sori e contemporanei  di  Cimabue  giunsero  a dare  lo  schema 
della  rappresentazione  ai  maestri  della  fine  del  Dugento  e 


2t  — Perugia,  Galleria. 
(Fotografia  Verri). 
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del  Trecento,  i quali  lo  diffusero  dovunque,  così  che  lo 
troviamo,  per  esempio,  ripetuto  a Milano,  in  Sant’Eustorgio, 
a Zara  nella  chiesa  di  San  Grisogono  (fig.  26).  Il  Trecento, 
come  vedesi  in  quest’ultimo,  restrinse  il  tabellone,  aggiunse 


Fig.  22  — Arezzo,  San  Domenico. 
(Fotografia  Gargiolli). 


gradi  alle  linee  de’  bracci,  fece  le  estremità  lobate  e stellate; 
ma  in  fondo  si  attenne  alla  rappresentazione  determinata  dai 
poveri  oscuri  maestri  dell’età  romanica.  La  loro  pietà  mosse 
il  rigido  corpo  del  Martire,  quasi  che  un  tremito  assalisse 
il  corpo  percosso  dalla  lancia  mentre  rendeva  l'anima  al  cielo. 
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Essi  avevano  cominciato  col  narrare  le  storie  della  passione 
negli  angusti  spazi  della  croce,  con  l’esporre  l’alto  concetto 
della  redenzione  umana  nella  tavola  inalberata  sopra  travi 


Fig.  23  — Arezzo,  San  Francesco.  Particolare  del  Crocefisso. 

(Fotografia  Gargiolli). 

delle  chiese.  Alla  fine  del  Dugento,  eliminati  i racconti  che 
distraevano  dalla  contemplazione  dell’  Uomo-Dio,  ritorna- 
rono a una  semplicità  primitiva,  tuttavia  senza  perdere  le 


Fig.  24  — Arezzo,  San  Francesco.  Particolare  del  Crocefisso  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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ricerche,  gli  sforzi  insistenti  e coordinati  della  folla  dei  pre- 
cursori. 

* * * 

Abbiamo  già  detto  che,  nell’età  romanica,  sulla  trave  stesa 
tra  le  imposte  dell’arco  trionfale  delle  chiese,  sull’  iconostasi 
o sui  cancelli  del  presbiterio,  insieme  col  Crocefisso,  s’in- 
nalzava l’ancona  della  Vergine.  L’Odigitria  e la  Nicopea 
erano  due  tra  le  molte  imagini  ripetute  dai  Bizantini  e a 
noi  portate  come  pitture  di  San  Luca:  tra  queste  va  anno- 
verata la  Madonna  di  Santa  Maria  Maggiore,  attribuita  dal 
Kondakov1  aH’vill-ix  secolo,  mentre  con  tutta  probabilità 
è del  principio  del  Xlir.  Essa  è una  riproduzione  dell’Odi- 
gitria,  o della  più  consueta  Madonna  bizantina,  recante  sulla 
mano  sinistra  il  Bambino  benedicente.  La  tunica  a raggi  d’oro 
del  Bambino,  ed  anche  la  sua  inquadratura  a rombi,  come 
a tessere  d’oro  e d’azzurro  alternate,  ci  fa  dubitare  assai 
della  remota  antichità  vantata  della  tavola.  Nel  Dugento 
l’imagine  deU’Odigitria  si  diffuse  grandemente;  prima  era 
più  comune  la  Vergine  seduta  in  cattedra  o su  trono  gem- 
mato, tutta  involta  nel  manto,  col  Bambino  sul  grembo,  in 
atteggiamento  di  sovrano,  ili  dominatore,  di  datore  della 
legge.  Questo  tipo  bizantino  del  gruppo,  che  si  riscontra 
sin  dal  vi  secolo  nella  navata  maggiore  di  Sant’ Apollinare 
Nuovo  a Ravenna,  nel  cimitero  di  Commodilla,  è il  più  fre- 
quente nel  medio  evo  e nell’età  romanica.  Mentre  nei  castelli 
feudali  di  Provenza,  di  Francia  e di  Germania,  innanzi  alla 
dama  cortese  volava  la  strofe  della  canzone  trovadorica,  nelle 
grandi  cattedrali  dedicate  dovunque  a Maria  si  tentava  dise- 
gnare l’idealità  della  donna  nella  figura  di  lei.  Negli  inni 
sacri  la  Vergine  esce  tra  le  lodi  e le  preghiere  come  figura 
avvolta  da  nubi  d’incenso.  Idelberto,  vescovo  di  Tours,  ne 
vede  la  casta  imagine  col  nitore  dell’avorio  ; precorrendo  le 


1 1 monumenti  dell'arte  cristiana  sull' Athos,  Pietroburgo,  1002. 
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arti  figurative,  il  suo  fecLcl  Bernardo  la  rappresenta,  nell’atto 
di  premere  Iddio  contro  il  seno,  allorché  egli  piangeva  per 


Fig.  25  — Firenze,  Santa  Croce. 

(Fotografia  Alinari). 

avere  il  latte,  e la  proclama  bella  come  l’aurora,  e la  vede 
incorruttibilmente  fresca,  che  rallegra  per  la  grazia  splen- 
dente più  dei  fiori  primaverili,  per  la  dolcezza  superiore  al 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  V. 


3 


timo  e al  balsamo;  infine  il  trovatore  provenzale  Foulques 
de  Lunel  invoca  Maria  come  la  dama  del  suo  cuore,  e Jaco- 


Fig.  26  — Zara,  San  Grisogono. 
(Fotografia  Wla). 


pone  da  Todi  la  saluta  « Ave,  Donna  gratiosa  ».'  L’arte  nostra 
la  rappresenta  al  principio  ilei  Dugento  come  imperatrice  e 


1 Le  poesie  spirituali  del  B.  Jacopone  da  Todi  frate  minore,  In  Venetia,  1617. 
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regina,  la  fa  sedere  in  trono  su  cuscini  di  porpora,  le  dà  ricche 
vestimenta  e diademi.  Cosi  nel  musaico  di  Santa  Francesca 
Romana,  in  un  quadro  a Santa  Maria  Maggiore  in  Firenze, 
in  un  altro  del  Museo  dell’Opera  a Siena.  Nell’ancona  di 
forma  bizantina,  a Firenze  (fig.  27),  la  Vergine  ha  la  corona 
gemmata  e gigliata  e il  nimbo  radiato,  e il  divin  Figlio  è 
pure  incoronato  come  un  imperatore.  Due  angioli  ai  lati  di 
Maria,  librati  in  aria,  con  le  ali  in  giù,  la  assistono;  nel  basso, 
sotto  il  trono  tutto  sparso  di  gemme,  si  vedono  V Annuncia- 
zione e le  Marie  al  sepolcro,  il  principio  e la  fine  del  dramma 
cristiano;  nella  riquadratura,  tra  una  stella  e l’altra,  gli  Apo- 
stoli. Quest’  imagine,  che  risponde  in  qualche  modo  a quelle 
della  pala  d’argento  di  Cividale,  e alla  pala  dipinta  in  una 
forma  rusticana  da  Margaritone  d'Arezzo  (ora  nella  Galleria 
Nazionale  di  Londra),  potrebbe  essere  della  fine  del  secolo  xri. 
Del  principio  del  seguente  è la  Madonna  nel  Museo  dell’Opera 
a Siena  (fig.  28):  essa  non  porta,  come  quella  di  Firenze,  una 
mano  sul  petto  del  Redentore  e l’altra  distesa  lungo  la  gamba 
sinistra  di  lui  ; ma  inversamente  sorregge  con  la  sinistra 
il  Figlio  e abbassa  la  destra  che  ne  tocca  un  piedino.  Il  Cristo, 
non  più  pargolo,  ma  console  e re,  tiene  il  rottilo  nella  sinistra 
e benedice  con  la  destra.  Da  queste  Madonne  regine  si 
arriva  sino  a quella  di  Santa  Maria  in  Trastevere  a Roma, 
dove  quel  tipo  fu  più  particolarmente  in  onore,  e vedesi 
come  intorno  al  1280  un  contemporaneo  di  Pietro  Cavallini 
l’abbia  con  magnificenza  ritratto.' 

Più  rara  nel  Dugento  è la  rappresentazione  della  Ver- 
gine che  china  affettuosa  il  capo  verso  il  Figliuolo,  e questi 
che  le  circonda  il  collo  con  le  braccia,  avvicinando  una 
guancia  a una  guancia  materna.  A Firenze,  nell’Accademia 
di  Belle  Arti,  in  un  dittico  (fig.  29),  assistono  alla  scena 
affettuosa  Santa  Chiara,  San  Francesco  e Sant’Antonio;  ma  è 
pittura  barbara  per  le  carni  giallognole,  i contorni  nerastri, 


1 Wii.pkrt,  L' immagine  della  Madonna  detta  della  Clemenza  in  Santa  Maria  in  Tra 
stevere  ( L'Arte , 1506). 


Fig.  27  — Firenze,  Santa  Maria  Maggiore. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  28  — Siena,  Museo  dell'Opera. 
(Fotografia  Lombardi). 


Fig.  29  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia  di  Belle  arli.  Sportello  di  dittico. 

(Fotografia  Alinari). 
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il  collo  segnato  da  una  curva  scura,  la  bocca  della  Madonna 
e del  Bambino  estremamente  piccola,  le  sopracciglia  aperte, 
arcuate  con  bianche  linee  sopra  per  il  lungo,  i segni  delle 
ossa  a ino’  di  fave  nelle  dita  delle  mani,  il  pollice  sempre 
rigido,  eretto,  le  pieghe  lineari  delle  vesti,  spezzate  ne’  con- 
torni. L’arte  bizantina  si  è perduta  in  queste  forme  grosso- 
lane e nei  Beati  acclamanti,  benedicenti,  rigidi;  pure  la  Ma- 
donna si  prova  a sollevare  il  Bambino  per  avvicinarselo  al 
volto  ; non  riesce  bene  a reggere  il  grosso  fanciullo,  ma  ne 
fa  l’atto;  e questi,  conscio  sempre  del  suo  compito,  mentre 
par  che  cerchi  il  bacio  materno,  stende  la  destra  a bene- 
dire. La  rappresentazione,  come  si  vede,  era  troppo  imma- 
tura. Men  peggio  si  svolge  nella  Madonna  della  galleria 
Saracini  a Siena  (fig.  30),  fatta  a segni  calligrafici,  a curve 
parallele:  i lineamenti  della  Vergine  dai  grandi  occhi,  dal 
naso  ricurvo,  dalla  piccola  bocca,  non  hanno  giustezza;  ma 
più  naturalmente  atteggiata,  meglio  ella  sostiene  il  Fanciullo, 
guardando  innanzi  a sè,  mentre  egli  la  interroga,  e sembra 
assorta  in  dolorosi  pensieri,  nel  presagio  del  triste  avvenire 
serbato  alla  sua  creatura.  E quest’è  una  prima  forma  della 
Madonna  pensosa  tanto  comune  più  tardi  nell’arte  italiana. 
Non  esenti  dagli  influssi  senesi,  a Perugia,  nella  galleria,  una 
piccola  Madonna  tutta  splendente  d’oro  (fig.  31)  e una  grande, 
chiamata  la  Maestà  delle  Volte  (fig.  32),  dimostrano  lo  sviluppo 
che  già  prendeva  al  limitare  del  Trecento  il  tipo  della  Madonna 
affettuosa  '. 

* * * 

Più  consueta  di  tutte,  nel  Dugento,  è la  Madonna,  ripeti- 
zione con  varianti  dell’Odigitria,  indicante  il  Bambino  alla 

1 A Perugia,  nella  casa  del  conte  Rossi  Scotti  trovasi  un  trittico  con  ali  mobili  del 
Dugento:  nel  mezzo  è la  Madonna  col  Bambino  che  le  circonda  il  collo  con  le  braccia; 
negli  sportelli  sono  rappresentate  le  scene  del V Annunciazione , della  Visitazione  e della 
Natività  di  Gesù,  dell’ Adorazione  dei  Magi  e della  Purificazione , della  Fuga  in  Egitto 
e di  Gesù  tra  i dottori  nel  tempio,  del  Battesimo  e del V Entrata  in  Gerusalemme,  del 
Bacio  di  Giuda  e della  Flagellazione  ; della  Crocifissione  e del  Pianto  delle  Marie  ; delle 
Marie  al  sepolcro  e del  Noli  me  tangere  ; dell* Ascensione  e della  Pentecoste. 


F'K-  30  — Siena,  Galleria  Saracini 
(Fotografia  Lombardi). 


Fig.  31  — Perugia,  Galleria. 
(Fotografia  Anderson). 
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ammirazione  dei  fedeli.  Due,  attribuite  a Guido  da  Siena, 
sono,  l’una  agli  Uffizi  di  Firenze  (fìg.  33),  l’altra  nella  qua- 


Fig.  32  — Perugia,  Maestà  delle  Volte. 
(Fotografia  Anderson). 


dreria  Galli-Dunn  (fig.  34),  già  a Siena,  ora  a palazzo  Ber- 
nini in  Roma.  In  entrambe  lo  schienale  del  trono  si  disegna 
ad  arco  scemo,  impostato  su  pilastrelli  sormontati  da  pine;  e 
tutto  il  seggio  è ornato  di  cerchietti  con  aquile.  Sul  capo 


Fig.  33  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi, 
(Fotografia  Brogi). 


Fig.  34  — Roma,  Raccolta  Galli-Dumi  a palazzo  Beniini. 
(Fotografie.  Alinari). 
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della  Vergine  è una  cuffia  purpurea  e,  sopra,  un  drappo 
simile  a frangia  d’oro  ; sulle  vesti  si  disegnano,  tra  un  raggio 
e l’altro,  come  delle  note  musicali.  Maria  accenna  al  Figlio 
con  la  destra,  e questi  benedice.  Nell’ancona  Galli-Dunn  la 
Vergine  indica  il  F'iglio  con  ambe  le  mani  ; e il  Bambino  si 
ritrae,  mentre  ha  sollevata  la  mano  benedicente,  stando  in 
sospeso  per  guardar  la  Madre.  L’un  quadro,  quello  di  Firenze, 
termina  nel  modo  proprio  d’altri  della  metà  del  Dugento,  ad 
angolo  ottuso;  quello  del  Galli-Dunn,  sotto  all’angolo  ha  un 
arco  trilobato,  e negli  spazi  vuoti,  tra  l’angolo  superiore  e 
il  trilobo,  due  angioli.  Entrambe  le  Madonne  hanno  il  nimbo 
circondato  da  grossi  cristalli  ovoidali. 

Queste  due  Madonne  ci  portano  necessariamente  a parlare 
dell’altra  del  Palazzo  pubblico  di  Siena  (fig.  35),  alquanto  più 
complicata  nella  forma  esteriore,  perchè  sul  rettangolo  sta 
una  cimasa  triangolare,  sotto  cui  si  disegna  un  arco  tri- 
lobo,  e più  angioli  aleggiano  negli  spazi  da  esso  lasciati 
vuoti.  Ricordiamo  la  questione  per  l’antichità  della  tavola 
già  collocata  in  San  Domenico  di  Siena.  Gaetano  Milanesi  1 
provò  che  la  tavola  di  Guido  di  Graziano,  vissuto  nell’ultima 
metà  del  secolo  XIIJ,  fu  dipinta  non  nel  1221,  come  potrebbe 
credersi  leggendo  l’iscrizione  guasta,  ma  nel  1271.  Fra  le 
cifre  MCC  e xxr  vi  è,  dice  il  Milanesi,  uno  spazio  sufficiente 
per  la  I.,  tolta  e cancellata  dal  restauro.  Ma  il  Wickhoff  di 
Vienna2  sostenne  l’originalità  dell’iscrizione  e della  data 
del  1221.  Si  associò  a lui  in  gran  parte  il  Thode,  3 e infine 
il  Langton-Douglas  4 ne  ribadi  le  conchiusioni,  rimettendo  in 
onore  l’antica  questione  municipale  della  priorità  della  pit- 
tura senese  rispetto  alla  fiorentina,  e si  provò,  come  il  Wick- 
hoff, a dimostrare  in  qual  modo,  ai  primi  del  secolo  XIII,  quella 
avesse  una  fioritura  ben  superiore  all’altra  creata  con  la 

1 Delta  vera  età  di  Guido  pittore  senese  e della  celebre  sua  tavola  m San  Domenico 
di  Siena  ( Giornale  storico  degli  archivi  toscani,  III,  1859). 

2 Wickhoff,  v.  nota  a pag.  80. 

3 Thode,  v.  nota  ibid. 

4 Langton-Douglas,  v.  nota  ibid. 
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cosidetta  leggenda  di  Cimabue.  Eppure  quella  forma  d'an- 
cona, con  la  parte  superiore  divisa  a timpano  triangolare 
(fig.  36)  dalla  inferiore  a rettangolo,  e con  l’arco  trilobo,  è una 
forma  tarda,  complicata,  quale  non  si  vide  certo  nella  prima 
metà  del  Dugento.  E la  cornice  dell’arco  trilobo  è gotica, 
quale  non  poteva  intagliarsi  nel  1221,  allorché  il  gotico  non 
arrivava  certo  in  Italia  a modificare  la  suppellettile  artistica. 
Aggiungasi  che  nella  galleria  di  Siena  è un  dossale  d’altare 
affatto  simile  a quello  meno  guasto  qui  riprodotto  (fig.  37), 
e diviso  pure  in  cinque  scompartimenti.  Nella  cornice  si  legge 


Fig.  56  — Siena,  Palazzo  pubblico.  Cimasa  dell'ancona  suddetta. 
(Fotografia  Lombardi). 


una  lunga  iscrizione,  avvertita  dal  Lisini, 1 identica,  nella  parte 
non  mutila,  all’altra  della  Madonna  di  Guido  da  Siena  nel 
palazzo  pubblico.  La  prima  dice: 

X AMENIS  QVEM  XPS  LENIS  NVLLIS  VELIT  ANGERE 

PENIS  ANNO  MILLESIMO  . DVCENTESIMO  . SEPTVAGESIMO 

E quella  della  Madonna: 

j ME  GVIDO  DE  SENIS  DIEBVS  DEPINXIT  AMENIS  QVEM  XPS  LENIS  NVLLIS 
VELIT  AGERF.  PENIS  ANO  D : M°CCXXI  . 

1 Lisini,  Una  interessante  questione  artistica  ( Miscellanea  storica  senese , III.  no- 
vembre-dicembre 1905,  a pag.  io  e seg.). 


F'g-  37  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Dossale  di  Guido  da  Siena. 
(Fotografia  Lombardi). 
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Le  iscrizioni  non  differiscono  dunque  se  non  nella  parola 
aligere,  divenuta,  per  errore,  agere.  Quell 'amenis  si  riferisce 


Fig.  38  — Siena,  Galleria  dell’Accademia. 

(Fotografia  Lombardi). 

ai  giorni  tranquilli  succeduti  al  1268.  Si  può,  dice  il  Lisini, 
ragionevolmente  supporre  che  le  due  pitture  sieno  del  me- 
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desimo  Guido,  ma  in  questo  caso  conviene  ammettere  col 
Milanesi  che  la  data  del  1221  sia  stata  alterata,  altrimenti 
mal  si  concilierebbero  queste  due  pitture  eseguite  dal  me- 
desimo autore  a ben  cinquantanni  di  distanza.  Certo,  per 
lo  stile,  le  due  tavole  sono  dello  stesso  autore;  quando  però 
si  confrontino  col  dossale  d’altare  dell’ Accademia  di  Siena 
solo  le  parti  rimaste  intatte  della  Madonna  del  Palazzo  pub- 
blico, e cioè  la  cimasa  (fig.  36)  e gli  angioli  di  qua  e di  là 
dall’arco  trilobo,  non  la  Madonna  col  Bambino,  vero  palim- 
psesto  artistico.  Il  dossale  con  l’iscrizione  e l’altro  simile  del- 
l’Accademia di  Siena  (nn.  6 e 7)  sono  ugualmente  composti; 
in  essi  si  vedono  le  vestimenta  raggiate,  con  tocchi  d’oro 
che  sembrano  note  musicali  ; grossi  segni  curvi  nella  base 
del  collo;  le  mari  stese  con  il  dorso  gonfio,  le  orecchie  come 
manichi  di  vasi,  in  fondo  grossi  e sopra  sottili  come  una  l 
minuscola.  Tali  particolarità  si  riscontrano  nel  timpano  del- 
l’ancona di  Guido,  nel  Palazzo  pubblico  di  Siena,  e negli 
angioli  che  in  essa  stanno  dietro  all’arco  trilobo.  La  Ma- 
donna non  solo  non  è del  1221,  ma  neppure  del  1271.  Rifatta 
posteriormente  per  correggere  la  goffaggine  di  Guido,  dive- 
nuto, per  errore  della  critica  moderna,  rappresentante  del 
primo  risveglio  dello  spirito  nuovo,  essa  ha  le  carni  che  ver- 
deggiano nelle  ombre  dolcemente  sfumate,  secondo  la  ma- 
niera di  Duccio  di  Boninsegna.  Così  il  Bambino  ! .Sotto  la 
ridipintura  potrebbe  trovarsi  l’opera  di  Guido.  Si  osservino 
le  linee  geometriche  del  manto  che  sono  ancora  le  anti- 
che, cioè  quella  linea  spezzata  che  fa  cadendo  nel  gomito, 
da  questo  sul  fianco  destro,  per  risalire  poi  verso  il  grembo  : 
uno  dei  contorni  particolari  di  Guido,  tanto  nella  Madonna 
degli  Uffizi  e del  Galli-Dunn,  come  nelle  altre  due  analoghe 
dell’Accademia  di  Siena  (fig.  38)  e della  pinacoteca  di  Arezzo 
(fig.  39).  Intorno  al  nimbo  si  scorgono  ancora  le  tracce  dei 
grossi  vetri  ovoidali  ch’erano  incastrati  nella  tavola  ; il  drappo 
sul  capo  della  Vergine  mostra  tuttavia  qualche  segno  delle 
curve  antiche,  pure  assumendo  una  tinta  più  unita  e dividen- 


Fig.  39  — Arezzo,  Museo. 
Fotografia  Alinari). 


dosi  in  piegoline  ragionevoli.  Sotto  quel  drappo,  prima  a 
curve  dorate,  vedevasi  la  cuffia  purpurea;  ora  la  linea  della 
cuffia  si  è mutata  in  orlatura  del  drappo,  e sotto  questo  si 
disegna  un  altro  drappo  bianco,  come  nella  celebre  Madonna 
di  Duccio.  Sotto  il  manto,  a interrompere  tutta  la  primitiva 
serie  di  linee  e quelle  certe  note  musicali,  il  ridipintore  ha 
segnato  un  altro  manto  dai  contorni  a curve  ellittiche,  quali 
si  vedono  in  Duccio,  e le  stesse  si  volgono  anche  nel  basso 
e particolarmente  nel  limite  della  sopraveste.  Il  Bambino,  già 
simile  a quello  dell’ancona  Galli-Dunn,  perduti  i grossi  segni 
della  base  del  collo  e i cerchi  delle  rotule  ai  ginocchi,  ha 
preso  un’espressione  infantile.  11  trono  è antico  nella  parte 
superiore  ; nuovo  nell’  inferiore,  a finti  marmi,  a guisa  di 
quello  nel  mezzo  della  celebre  Maestà  di  Duccio.  Traverso 
il  ridipinto,  nella  superficie  del  colore,  si  notano  tuttavia  le 
tracce  del  primitivo  seggio  ad  intaglio;  e a sinistra  dell’an- 
cona, nell’angolo,  è una  palla  intagliata,  uno  dei  piedi  del 
trono  antico  non  cancellato.  Dunque  non  conviene  più  giu- 
rare col  Wickhoff,  col  Thode,  col  Douglas  nel  nome  di  Guido 
da  Siena. 

I.e  due  Madonne  di  Siena  e d’Arezzo  hanno  molti  rap- 
porti con  Guido.  Ouest’ultima  ha  il  colore  grasso,  gialla- 
stro, denso  nelle  ombre  ottenute  come  con  ferro  rovente  su 
legno  dolce  ; luci  d’oro  nella  tunica  purpurea  e nel  manto 
azzurro,  bianche  sulle  carni;  gli  ornamenti  del  trono  con 
dischi  aventi  nere  aquilette,  come  negli  altri  seggi  di  Guido 
da  Siena.  Però  il  seguace  d’Arezzo  si  presenta  più  gran- 
dioso, più  ampio  e forte,  tale  da  non  confondersi  col  disfatto 
Margaritone  cui  furono  attribuiti  la  Madonna,  il  Crocefisso 
di  San  Francesco  ed  altre  ben  maggiori  pitture  ad  Arezzo. 

Siena,  la  città  della  Vergine,  ci  offre  un  altro  tipo  di 
Odigitria,  nella  pittura  della  chiesa  de’ Servi,  opera  di  Coppo 
di  Marcovaldo  (fig.  40),  che,  a Firenze  sua  patria,  dovette 
ispirarsi  a un  grande  modello  bizantino  di  un’altra  ancona 
rettangolare  con  la  Vergine  ed  angioli  assistenti  come  sospesi 


Fig.  40  — Siena,  Chiesa  de’  Servi.  Madonna  di  Coppo  di  Marcovaldo. 
(Fotografia  Lombardi). 
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nell’aria.  Tanto  la  Madonna  di  Coppo,  quanto  l’altra  di  Santa 
Maria  Maggiore  in  Firenze,  dovettero  essere  in  questa  o in 
quella  parte  studiate  sul  modello  perduto.  l' inquadratura 
della  Madonna  di  Coppo  fu  guasta  ; ma  probabilmente  l’ ima- 
gine  era  incassata  entro  una  cornice  dipinta  a figure,  secondo 
le  forme  proprie  de’  Bizantini,  che  solevano  abbassar  le  sacre 
effigi  sotto  il  piano  delle  quattro  grandi  fasce  della  riquadra- 
tura ornate  e figurate.  E forse  il  modello  a cui  Coppo  s’ispirò 
era  quello  d’un’Odigitria  in  metallo  e smalto  ; poiché  il  modo 
con  cui  si  dispone  il  drappo  sul  capo  della  Vergine  richiama 
la  forma  delle  lastre  sbalzate,  che  a mo’  di  cappa  d’oro 
stanno  sulle  teste  delle  Madonne  bizantine.  E il  graffito 
nel  nimbo  della  Vergine,  a palmette  orientali,  può  derivar 
pure  da  un  modello  ageminato  o damaschinato  ; e il  dossale 
del  trono  a lati  curvi,  a mo’  di  gran  lira,  risponde  al  tipo 
bizantino  de’  troni,  quali  si  vede  in  una  miniatura  della  Biblio- 
teca Nazionale  di  Parigi,1  e nel  musaico  di  Santa  Francesca 
Romana.  Il  modello  bizantino  avuto  da  Coppo  di  Marco- 
valdo  dovette  vincere  per  finezza  quello  studiato  da  Guido 
da  Siena:  l’Odigitria  prende  tra  due  dita  carezzosjimente  un 
piedino  del  Figlio,  il  quale,  prima  di  volgersi  a benedire  i 
fedeli,  interroga  la  Madre.  Ora  questa  maggior  delicatezza  del 
gruppo  servì  a correggere  il  tipo  della  Madonna  del  Palazzo 
pubblico  di  Siena,  e non  fu  senza  effetto  su  Duccio  stesso. 
Grazie  al  modello  bizantino,  Coppo  di  Marcovaldo  si  presenta 
qui  in  forma  ben  superiore  al  Crocefisso  di  Pistoia,  ove  fu 
coadiuvato  dal  figlio  Salerno.  Milite  fiorentino  contro  i Senesi 
nella  battaglia  di  Monteaperti,  lasciò  nella  terra  de’  vincitori 
questa  bella  tavola  che,  per  attestazione  di  Fabio  Chigi,  1 
recava  l’iscrizione,  oggi  sparita  per  il  rifacimento  della  cor- 
nice, con  la  data  MCCLXI  e le  parole  Coppus  de  Flortntia 
me  pinxit.* *  5 


1 Vedi  Storia  iteli' arte,  voi.  II. 

J Descrizione  medita  dette  cose  più  notabili  detta  citta  di  Siena  (1625). 

5 Peleo  Bracci,  op.  cit. 
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Da  queste  Madonne  passiamo  a quella  del  Museo  di  Pisa, 
ben  più  elaborata,  opera  di  un  nobilissimo  maestro,  assai 
prossimo  a Cimabue  (fig.  41).  La  Vergine  è ancora  l’Odigi- 
tria,  ma  in  forma  superiore  all’interpretazione  senese:  ella 
china  pensosa  il  capo  tondeggiante,  mentre  il  Bambino,  volto 
di  faccia,  ha  un  infantile  e grazioso  ardimento.  Belli  sono  i 
colori,  le  carni  verdognole;  le  membra  fasciate  dalle  vesti  che 
si  trinciano,  così  come  vedremo  nella  Madonna  di  Cimabue  a 
Parigi  ; il  dossale  del  trono  si  adorna  di  archetti  pensili  trilo- 
bati ; nei  lati  del  gruppo  divino,  in  tanti  scompartimenti,  i rac- 
conti desunti  dal  protevangelo  di  Giacomo  Minore  e dell’altro 
della  Natività  di  Maria,  ossia  le  storie  di  Gioacchino  ed  Anna 
e dell’infanzia  della  Vergine;  rappresentazioni  che  Giotto  svol- 
gerà poi  nella  cappella  degli  Scrovegni  a Padova.  Prima  il 
prologo  dall  'Annunciazione  (fig.  42);  poi  la  scena  di  Gioac- 
chino cacciato  dal  tempio  (fig.  43)  e Dispensante  il  superfluo  ai 
poveri  (fig.  44);  Anna  nel  viridario  annunciata  di  nuovo  da 
un  angiolo  e confortata  dall’ancella  (fig.  45);  Gioacchino  nel 
deserto  e invitato  da  un  angiolo  a offrire  a Dio  un  olocausto 
(fig.  46);  il  Sacrificio  a Dio  (fig.  47).  Gioacchino,  leggesi  nella 
istoria  della  Natività  di  Maria  e dell’Infanzia  del  Redentore, 
prese  un  candido  agnello  e l’offerse  a Dio,  e l’angelo  risalì  ai 
cieli  tra  il  fumo  del  sacrificio.  Ciò  veduto,  Gioacchino  cadde 
con  la  faccia  a terra,  e così  stette  dall’ora  sesta  fino  a sera. 
I servi  lo  rialzarono  spaventati,  e,  sentendo  il  racconto  della 
sua  visione,  lo  esortarono  a ritornare  presso  la  moglie.  In- 
tanto Gioacchino,  incerto  a qual  partito  appigliarsi,  fu  vinto 
dal  sonno,  e gli  apparve  l’angiolo  a fargli  animo  e invitarlo 
al  ritorno.  Destatosi,  raccontò  il  suo  sogno  ai  mandriani,  e 
quelli  adorarono  il  .Signore  e incitarono  lui  a non  frapporre 
indugio  nell’obbedire.  Questo  è rappresentato  nel  quarto 
scompartimento  a sinistra  (fig.  48).  Segue  a destra  la  scena 


Fig.  41  — Fisa,  Museo. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  42,  43,  44  — Pisa,  Museo.  Particolari  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  45,  46,  47  — l'isa,  Museo.  Particolari  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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di  Gioacchino  sulla  via  del  ritorno  (fig.  49),  col  gregge  che 
sosta  nei  pascoli  ; e quindi  L'angiolo  che  avvisa  Anna  di 


Fig.  4S  — Pisa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli). 

condursi  con  le  ancelle  incontro  al  marito,  alla  porta  dorata 
di  Gerusalemme,  e la  scena  dell’  Incontro  (fig.  50).  Negli 


Fig.  49  — Pisa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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ultimi  tre  scompartimenti,  la  Natività  di  Maria  (fìg.  51),  la 
Presentazione  della  fanciulla  divina  al  tempio  (fig.  52),  i 


P'ig*  50  — Pisa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Santi  Pietro,  Paolo,  Iacopo  Maggiore  e Giovan  Battista. 
La  commistione  del  protevangelo  di  (xiacomo  Maggiore 


F'K-  5*  — Pisa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


con  la  storia  della  Natività  di  Maria  e dell’  Infanzia  del  Re- 
dentore è segno  di  un  lavoro  d’elaborazione  di  quelle  leg- 
gende tra  noi,  benché  il  quadro  di  Pisa  sia  l’unica  rappre- 
sentazione a noi  rimasta,  precedente  quella  di  Giotto  a 
Padova.  Essa  ci  serve  a ben  comprendere  l’innovazione 
apportata  all’arte  pittorica  da  quel  genio,  ed  anche  come  lo 
sforzo  di  svolgere  gli  episodi  della  vita  della  Vergine  in 
composizioni  ov’  essa  doveva  prendere  un  atteggiamento 
o fare  alcun  gesto,  abbia  contribuito  a togliere  alla  figura 


Fig.  52  — Pisa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolii). 


la  immobilità  ieratica,  l’aspetto  ascetico  esterrefatto:  dalle 
varie  scene  poi  il  tipo  balzò  fuori  animato  da  sentimenti 
umani. 

Alla  Madonna  della  Galleria  di  Pisa,  opera  prossima  alle 
forme  primitive  di  Cimabue,  va  associato  un  altro  quadro 
della  stessa  raccolta,  Sant' Anna  con  in  braccio  la  Vergine 
bambina  (fig.  53);  composizione  che  ritrae  ancora,  nelle  sue 
linee  generali,  dell’Odigitria,  e mostra  nei  particolari  un’affi- 
nità grandissima  col  quadro  precedente,  sia  ne’  colori  vividi 
ed  eletti,  sia  negli  ornati  del  trono. 


Fig.  53  — Pisa,  Museo. 
(Fotografia  Gargiolli). 


A Cimabue  era  attribuita  la  Madonna  Rucellai  in  Santa 
Maria  Novella  (fig.  54  e 55),  divenuta  famosa  per  la  leg- 
genda raccolta  dal  Vasari  sul  trasporto  dalla  casa  del  pittore 
« con  molta  festa  e con  le  trombe  »,  in  solenne  proces- 
sione. « E dicesi  »,  scrive  il  biografo  aretino,  « che  mentre 
la  detta  tavola  Cimabue  dipingeva,  passò  il  re  Carlo  il  vecchio 
di  Angiò  per  Firenze;  e che  fra  le  molte  accoglienze  fattegli 
dagli  uomini  di  questa  città  lo  condussero  a vedere  la  tavola 
di  Cimabue  ; e che  per  non  essere  ancora  stata  veduta  da 
nessuno,  nel  mostrarsi  al  re  vi  concorsero  tutti  gli  uomini  e 
tutte  le  donne  di  Firenze  con  grandissima  festa  e con  la 
maggior  calca  del  mondo.  Laonde  per  l’allegrezza  che  n’eb- 
bero i vicini,  chiamarono  quel  luogo  Borgo  Allegri  ».  Questa 
leggenda  non  solo  fu  messa  in  dubbio,  ma,  secondo  il  I.angton 
Douglas,  fu  esemplata  sul  fatto  storico  della  processione  senese 
per  la  Madonna  di  Duccio,  e suggerita  dallo  spirito  di  rivalità 
sempre  vivo  tra  Firenze  e Siena.  A parte  il  fatto  di  que- 
st’antica  rivalità  artistica  inesistente,  studiamo  se  la  Ma- 
donna Rucellai  sia  di  Cimabue,  mettendola  a confronto  con 
le  tre  di  questo  maestro  al  Louvre  (fig.  56),  all’Accademia 
di  Belle  Arti  in  Firenze  (fig.  57),  nella  basilica  inferiore  d’ As- 
sisi (fig.  58). 

La  Madonna  della  Galleria  del  Louvre  proveniente  da 
San  Francesco  di  Pisa,  sta  assisa  col  Flambino  benedicente, 
in  una  cattedra  di  legno  con  cornici  a larghe  foglie  dai  lobi 
tondi,  lineate,  con  fibrille  segnate  da  tratti  curvi,  come  si 
vede  in  altri  e più  antichi  incunabuli  della  pittura  italiana. 
Sei  angioli  stanno,  con  le  ali  abbassate,  disposti  di  qua  e di 
là  dall’asse  del  dipinto  in  modo  simmetrico;  e tutti,  nel  co- 
lore, nella  bella  tinta  di  rosa  e d’azzurro,  mostrano  lo  studio 
dell’arte  bizantina.  Si  attengono  alla  cattedra,  e pare  vogliano 
portarla  in  alto.  Dei  tre  angioli  a destra,  il  superiore  ha  la 
tunica  rossa  e ali  a tre  ordini  di  penne,  lignee,  azzurro-chiare, 
azzurro-scure;  il  secondo  la  tunica  azzurra  con  larga  orla- 
tura gialla,  l’ala  bianco-rosata  sulla  costa,  e di  mano  in  mano 


Fig.  54  — Firenze.  Santa  Maria  Novella.  Madonna  Kucellai. 
(Fotografia  Anderson). 
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Fig.  55  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 
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a gradazioni  rosee  sempre  vive;  il  terzo,  nel  basso,  ha  la 
tunica  rosea  con  larga  orlatura  gialla  e l’ala  d’un  azzurro 
sempre  vivo  dall’attaccatura  delle  penne  in  giù.  Il  manto  del 
primo  è azzurro,  violaceo  quello  del  secondo,  bianco-grigio 
tinto  leggermente  di  viola  quelle  dell’ ultimo;  le  pieghe  prin- 
cipali a punte,  a ino’  di  lunghe  roncole  ad  intreccio,  sono 
segnate  da  scuri,  e tra  uno  scuro  e l’altro  sono  tratti  o righe. 
Tutti  hanno  sulla  fronte  un  diadema,  rosso  quello  di  mezzo, 
con  turchesi  e perle  ne’ contorni  ; azzurro  quelli  superiori; 
con  rubini  e contorni  periati  gl’inferiori.  Verdognole  sono 
le  carni,  lumeggiate  vivamente  di  bianco  intorno  agli  occhi, 
nella  fronte  e nel  mento;  gli  occhi  a mandorla  con  alte 
sopracciglia;  i capelli  scuri,  legnosi,  come  filati  dalla  scorza 
d’un  rovere,  segnati  di  nero,  cadenti  in  ciuffo  trasversale  in 
mezzo  alla  fronte,  in  bei  riccioli  sugli  omeri  ; le  mani  grandi 
col  dorso  scanalato,  le  dita  lunghe  con  unghie  ovali  contor- 
nate di  nero  e sottolineate  di  bianco,  con  le  nocche  mediane 
segnate  da  tre  righe  nere;  il  naso,  compresso  alla  radice, 
rigonfia  poi  e scende  aquilino  ; visto  di  tre  quarti  pare  tutto 
di  profilo. 

Simile  alla  Madonna  del  Louvre  è l'altra  dell’Accademia 
di  Belle  Arti  in  Firenze,  originariamente  nella  chiesa  di  Santa 
frinita.  Ha  espressione  più  franca  nella  Vergine  e negli 
angioli  che  si  raccolgono  intorno  alla  cattedra  ammiranti.  La 
Vergine  indica  il  Figlio  all’adorazione  de’ fedeli;  ed  egli, 
vestito  della  tunica  e del  pallio  secondo  l’antico  costume, 
curva  il  braccio  destro  e benedice  con  sacerdotale  gravità, 
mentre  con  la  sinistra  tiene  il  rotulo  della  legge  divina.  Note- 
voli sono  le  energiche  e severe  figure,  in  basso,  di  eterni  ve- 
gliardi, che  sembrano  affacciarsi  alla  terra,  come  se  fosse 
rotto  il  loro  sonno,  e cipigliati,  potenti,  guardano,  torcendo 
la  bocca,  scotendo  le  ampie  e candide  capigliature. 

L’altra  Madonna  di  Cimabue,  affresco  nella  basilica  infe- 
riore ad  Assisi,  sembra  associare  le  qualità  delle  due  ora 
descritte.  Il  gesto  del  Bambino  benedicente  è largo;  l’espres- 


Fig.  56  — Parigi.  Museo  del  Louvre.  Madonna  di  Cimabue. 
fotografìa  Hraun). 
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sione  di  Maria,  la  linea  della  sua  figura,  gli  angioli  assistenti 
richiamano  le  tavole  suddette.  V’è  di  più  il  fraticello  d’Assisi, 
povero,  triste,  quasi  ributtante,  che  pure  ispira  nell’arte  nuova 
i suoi  impeti  di  carità  e d’amore.  Confrontiamo  ora  queste 
Madonne  di  Cimabue  con  quella  già  attribuitagli,  in  Santa 
Maria  Novella,  nella  cappella  Rucellai.  Il  trono  della  Vergine 
di  Cimabue  è tutto  di  legno  tornito  e intagliato,  senza  trafori, 
massiccio,  saldo;  quello  de’ Senesi,  come  abbiamo  veduto  nelle 
Madonne  di  Guido  agli  Uffizi,  nel  Palazzo  pubblico  di  Siena, 
in  Arezzo  e all’Accademia  di  Belle  Arti  a Siena  stessa,  ha  un 
dossale  terminato  superiormente  ad  arco  scemo,  dal  quale 
pende  una  stoffa,  che  forma  tanti  semicerchi  tra  i quali 
occhieggia  il  fondo.  Cosi  nella  Madonna  Rucellai.  Il  nimbo 
di  essa  è a finissimi  graffiti,  come  sempre  in  Duccio  di  Bonin- 
segna,  fine  come  orafo  ; e tali  son  pure  quelli  del  Bambino 
e degli  angioli,  mentre  nelle  Madonne  del  Louvre  e del- 
l’Accademia di  Firenze  mancano  gli  ornamenti  a graf- 
fito, e solo  una  serie  di  puntolini  limita  i cerchi.  L’amore 
degli  ornamenti,  anzi  della  loro  profusione,  notasi  in  Duccio 
nelle  orlature  del  manto  della  Vergine  gemmate  e ricamate, 
e del  pari  nella  Madonna  Rucellai,  non  in  quelle  di  Cimabue 
più  grande  e austero.  Attenendosi  a un  tipo  bizantino, 
Duccio  mette  nel  drappo,  al  sommo  del  capo  e anche  sulla 
spalla  destra  della  Vergine,  una  stella,  secondo  l’antico  modo 
classico  di  distinguere  gli  eroi  preferiti  dal  destino.  Cimabue 
non  ricorre  al  simbolo.  Il  manto  della  Vergine  di  questo 
maestro  è a linee  spezzate  ; quello  di  Duccio  si  chiude  a 
mezzo  il  petto,  scendendo  in  linee  sinuose,  calligrafiche  dai 
lati  delle  guance,  e cadendo  dalle  ginocchia  in  giù  con 
le  moltiplicate  curve  dell’orlatura:  tal  forma  si  riscontra 
nella  Madonna  Rucellai.  Il  Bambino  nei  dipinti  di  Cimabue 
veste  da  romano  : è avvolto  dal  pallio  che,  copertagli  la 
spalla  sinistra,  s’aggira  intorno  al  dorso,  esce  ampio  disotta 
al  braccio  destro,  e lo  fascia  a mezzo  il  corpo.  Duccio  si 
serve  invece  di  veli  per  la  tunica  del  Bambino,  e il  manto,. 


Fig  5;  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia. ^Madonna  di^Cimabue. 
(Fotografia  Brogi). 
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che  lo  copre  da  mezza  la  persona  in  giù,  è un  drappo  qual- 
siasi, uno  scialletto.  Cimabue  dà  al  Bambino  il  rotule  della 
legge;  Duccio,  tanto  nella  Madonna  Rucellai,  come  nella 
celebre  sua  pala  di  Siena,  lo  fa  attenersi  con  la  sinistra  ai 
propri  panni.  E mentre  il  tipo  di  Gesù,  nell’opera  del  primo, 
è forte,  romano,  imperioso  ; in  quella  del  secondo  è gras- 
soccio e infantile.  Nella  tavola  Rucellai  ir  divin  Pargola 
benedice  lentamente  guardando  da  un  lato,  quasi  distratto; 
nell’altra  del  Louvre  ha  il  gesto  largo,  lo  sguardo  innanzi  a 
sè.  Nei  quadri  di  Cimabue,  Gesù  sta  sulle  ginocchia  della 
Madre,  saldo  come  su  d’un  trono;  in  quelli  di  Duccio  è sor- 
retto, tenuto  dalle  mani  della  Vergine,  una  delle  quali  gli 
passa  sotto  l’ascella  sinistra  e l’altra  si  stende  sul  ginocchio 
destro,  come  pronta  a stringerlo.  1 lineamenti  della  Vergine 
sono  molto  simili  nei  due  pittori,  come  se  l’uno  e l’altro  li 
traesse  da  una  stessa  venerata  imagine  bizantina  ; ma  nella 
Madonna  Rucellai  è minore  la  compressione  alla  radice  del 
naso,  che  Cimabue  segna  con  un’unghiata,  così  come  suole 
segnar  tutto,  rude  e forte.  La  bocca,  larga  in  Cimabue,  in 
Duccio  è breve,  con  le  estremità  men  cadenti  e accentuate 
di  scuro.  Gli  angioli  del  primo,  al  Louvre  e a Firenze,  appa- 
iono in  piedi  l’un  dietro  all’altro;  nella  Madonna  Rucellai 
sono  genuflessi,  e quattro  non  han  piano  sul  quale  puntar 
le  ginocchia,  campati  sul  fondo;  le  ali  non  sono  dipinte  a 
gradi  di  colori  diversi  e sfumati,  ma  a tinta  più  unita;  si 
volgono  alla  Vergine,  non  allo  spettatore  a cui  suol  volgerli 
Cimabue,  e presentano  un  rapporto  strettissimo  con  quelli 
della  gran  pala  di  Duccio;  sono  più  mistici,  volti  appena  di 
tre  cpiarti,  quasi  di  profilo,  mentre  nel  Fiorentino  sono  cam- 
pagnoli, chini  senza  quella  grazia  divota  propria  del  Senese. 
Il  collo  degli  angioli  di  Cimabue  è forte,  cilindrico,  non  a 
tronco  di  cono,  esile  come  in  Duccio;  le  mani  di  quello  sono 
a dita  più  aperte  e ossute  e strette  in  punta,  con  la  indi- 
cazione dei  segni  delle  giunture;  la  chioma  ha  il  ciuflfetto  a 
ciocche  trasversali  sulla  fronte,  mentre  Duccio  taglia  i capelli 
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e più  ordinatamente  li  acconcia.  Di  frequente  nel  maestro 
fiorentino  si  riscontrano  linee  trasversali,  per  esempio,  nel 
fascione  formato  dal  manto  avvoltolato  sul  petto  degli  angioli 
e ne’  contorni  delle  vesti  ; nel  maestro  senese  le  linee  corrono 
a curve  e a spire.  In  quello,  i raggi  d’oro  che  illuminano  i 


Fig.  58  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  Affresco  di  Cimabue. 
(Fotografìa  Gargiolli). 


loros  degli  angioli  formano  come  tante  reste  di  pesce  ; in 
questo,  sono  filamenti,  alveoli  di  smalti,  tratti  d’oro  agemi- 
nati. Nelle  imagini  bizantine  degli  angioli  e ne’  musaici  il 
primo  vide  una  fettuccia  che  ondeggia  di  qua  e di  là  dalle 
teste,  e la  ripetè  geometricamente,  con  linee  curve  e spez- 
zate, cosi  da  sembrare  il  segno  d’un  giogo  sulle  spalle  degli 
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angioli;  il  secondo  la  disegnò  più  breve  negli  angioli  della 
Madonna  Rucellai,  e poi,  nella  gran  pala  di  Siena,  dette  al 
segno  il  suo  valore,  legando  alle  chiome  degli  angioli  un 
nastro  dai  capi  svolazzanti.  Nella  cornice  della  Madonna 


Fig.  59  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Rucellai. 
(Fotografia  Alinari). 


Rucellai  stanno  alcuni  Profeti  e Santi,  ligi  alle  forme  bizan- 
tine più  che  Cimabue  non  mostri  con  gli  altri  da  lui  dipinti 
nell’ inquadratura  della  Madonna  del  Louvre.  Vedansi  un 
santo  Apostolo  (fig.  59),  con  rotulo,  vestito  di  tunica  e pallio, 
questo  con  contorni  sinuosi  a curve  serpentine  proprie  di 
Duccio;  una  santa  regina  (fig.  60)  con  corona,  la  palma 
aperta  della  destra  come  per  sorpresa,  nel  modo  comune  alle 
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imagini  bizantine,  e fasce  periate  o loros  nelle  vestimenta 
imperiali.  E altri  Apostoli,  uno  (fig.  61)  che  guarda  in  su,  con 
la  destra  pure  aperta;  un  secondo  (fig.  62)  col  rotulo  legato. 
E San  Erancesco  con  la  mano  come  di  consueto  aperta  (fig.  63), 


Fig.  60  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Rucellai. 
(Fotografia  Alinari). 


e un  santo  Apostolo  severo  che  guarda  in  alto  (fig.  64).  In 
tutte  queste  figure  è il  tipo  maestoso  bizantino  che  Duccio 
svilupperà  poi,  ben  diverso  da  quello  dei  Profeti  dell’Acca- 
demia di  Belle  Arti  a Firenze,  i quali,  scossi  da  letargo, 
guardano  paurosamente  la  terra. 

Concludiamo.  La  critica  moderna,  che  tolse  a Cimabue 
la  Madonna  Rucellai  per  darla  a Duccio  di  Boninsegna,  ha 
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avuto  ragione.  Non  v’è  in  quest’opera  la  forza  propria  di  Cima 
bue,  che  cerca  plastica  evidenza  e romana  grandiosità;  v’è 
Duccio,  inchinevole  alla  bellezza  bizantina,  alla  grazia,  al 


Kig.  bi  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Kuccllai. 
(Fotografia  .Miliari). 


decoro,  in  una  torma  sua  prima,  non  esente  dagl’  influssi  di 
Cimabue.  Lavorando  a Firenze,  dove  questi  teneva  il  campo 
nella  pittura,  il  Senese,  che  vi  aveva  portato  le  aride  forme 
di  Guido,  si  modificò,  si  nobilitò  tanto  che,  per  la  Madonna 
di  Santa  Maria  Novella,  i posteri  lo  confusero,  con  Cimabue 
medesimo,  anzi,  cancellata  la  fama  del  maestro  fiorentino, 


collocarono  lui  in  alto,  qual  precursore  del  rinascimento 
pittorico.  Le  simiglianze  esistenti  tra  la  Madonna  Rucellai 
e quelle  di  Cimabue,  tali  e tante  che  prima  strinsero  gli  sto- 


Fig.  62  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Rucellai. 
(Fotografia  Alinari). 


rici  ad  assegnargli  anche  quella,  poi  alcuni  critici  moderni  a 
difendere  quell’assegnazione,  ci  ammoniscono  che  Duccio,  più 
giovane  di  Cimabue,  recatosi  a Firenze,  si  provò  a seguirne  le 
orme.  I rapporti  tra  le  ancone  non  possono  essere  casuali. 
Si  scorge  che,  pur  attenendosi  alle  forme  di  Guido,  Duccio 
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si  avvicinò  alla  monumentalità  del  Fiorentino.  Gli  angioli  di 
Guido,  preganti  negli  spazi  vuoti  lasciati  dagli  archi  trilobi, 
scendono,  portati  da  Duccio,  a toccare  la  cattedra  di  Maria. 
Non  sono  i regali  assistenti  di  Cimabue,  ma  si  chinano 


Fig.  63  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Kuccllai. 
(Fotografia  Ali  nari). 


devoti,  s’inginocchiano,  ammirano  Maria,  come  facevano 
sulle  ancone  senesi,  non  guardano  con  aria  protettrice  gli 
spettatori.  Abituato  a vedere  gli  angeli  campati  neH’aria, 
attaccati  ai  fonili,  Duccio  non  dimentica  le  tradizioni  arti- 
stiche della  patria  sua,  la  sua  prima  educazione  pittorica; 


e tuttavia  li  dispone  ai  lati  del  trono,  riunendoli  con  la 
Vergine  in  un  insieme  simile  a quello  da  Cimabue  gran- 
diosamente composto.  Egli  serba  le  raffinatezze  senesi,  ma 
toglie  i grossi  vetri  intorno  alle  aureole  e altri  particolari 


Fig.  64  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Particolare  della  riquadratura  della  Madonna  Rucellai. 
(Fotografia  Alinari). 


barbari,  intento  al  modello  monumentale  di  Cimabue,  che 
imita  anche  nel  modo  con  cui  gli  angioli  accostano  le  mani 
al  trono  della  Vergine,  perfino  nelle  bande  gemmate  della 
fronte  e nelle  fettucce  che  partono  dalle  loro  chiome.  Più 
tardi,  a Siena,  Duccio  non  circonderei  più  il  trono  della  sua 
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Madonna  d'angioli  ginocchioni,  ma  ritti,  come  quelli  del 
Fiorentino;  e i due  nel  primo  piano  guarderanno  lo  spetta- 
tore, di  fronte,  come  i due  primi  di  Cimabue  nella  Madonna 
del  Louvre.  11  trono  delle  sue  Madonne  non  sarà  più  col 
dossale  ad  asticelle,  bensì  costruito  in  marmo,  con  ornati  alla 
cosmatesca,  secondo  gli  esempi  portati  a Firenze  da  Cimabue 
reduce  da  Roma.  E in  Roma  questi  aveva  maturato  proba- 
bilmente quel  tipo  di  Vergine  in  maestà;  c ne  aveva  portato  il 
modello  a Pisa  nella  Madonna,  ora  nel  Louvre,  inquadrando 
l’ancona  rettangolare,  terminata  ad  angolo  ottuso,  d’una 
cornice  ricavata  da  quadri  bizantini,  nella  quale  colorì  una 
fascia  con  ornamenti  interrotta  da  medaglioni  con  profeti,  pa- 
triarchi e santi.  Così  fece  Duccio,  ligio  al  modello  del  grande 
pittore  fiorentino,  nella  Madonna  Rucellai.  Più  tardi  il  gotico 
vincerà  il  maestro  senese;  ma,  discepolo  memore,  agli  esempi 
di  Cimabue  ritornerà  e si  richiamerà  di  continuo.  Il  suo 
seguace  che  dipinse  la  Madonna  della  galleria  di  Londra 
(tìg.  65)  e l’altra  di  Città  di  Castello  (fig.  66),  attribuita  a 
torto  a Meo  da  Siena,  mantenne  il  tipo  dato  da  Cimabue 
e accolto  da  Duccio.  Di  qua  e di  là  dal  gruppo  divino  gli 
angioli  acclamanti,  ammiranti,  e che  accostano  le  mani  al  trono 
marmoreo  della  Vergine,  quasi  volessero  sollevarlo  nei  cieli. 
Cimabue  dette  l’esempio;  Duccio  lo  diffuse.  E dunque  preci- 
samente vero  l’inverso  di  ciò  che  si  era  voluto  dimostrare 
da  alcuni.  Cimabue,  nato  nel  1240,  come  ci  fa  sapere  l’ano- 
nimo Gaddiano,  pittore  a Roma  nel  1272,  esercitò  sul  Senese 
più  giovane  il  fascino  che  in  ogni  tempo  hanno  i maestri  di 
maggior  grido.  E si  noti  che  Duccio  avrebbe  dipinto  la  Ma- 
donna Rucellai  nel  1285,  sapendosi  che  appunto  in  questo 
anno,  quando  cioè  Cimabue  era  nella  piena  maturità  dell’arte 
sua,  dipinse  un’ancona  per  la  confraternita  di  Santa  Maria, 
che  aveva  una  cappella  in  Santa  Maria  Novella.1  Aggiun 
gasi  che  la  più  antica  memoria  che  si  abbia  in  Siena  di 


1 Milanesi,  Documenti  per  la  storia  senese,  I,  158. 
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Duccio  è del  1280,  e che  la  sua  vita  si  protrasse  sin  verso 
il  1318, 1 e quindi  ch'egli  dovette  essere  ben  più  giovane  di 
Cimabue,  disposto  perciò  a sentirne  gli  influssi.  Tra  la  Ma- 


Fig.  65  — Londra,  Galleria  Nazionale. 
'Fotografia  Hanfstàngel). 


donna  Rucellai  e la  pala  d’altare  di  Siena,  compiuta  da 
Duccio  nel  1311,  corrono  ventisei  anni;  eppure  le  differenze 
non  sono  grandi,  e le  tendenze  sono  le  stesse  per  la  ricerca 


Lisini,  Notizie  di  Duccio  pittore  ( Bull . senese  di  sloi  ia  patria.  18.8). 
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della  grazia,  per  la  cura  finissima  de’  particolari,  per  il  dolce 
abbandono  delle  figure.  Xella  prima  opera,  traverso  le  forme 
di  Cimabue,  Duccio  mostrava  quell’  individualità  che  più  tardi 
spiegò  nella  gran  tavola  per  il  Duomo  di  Siena. 1 

* * * 

Vedute  le  imagini  più  elaborate  dall’arte  del  Dugento, 
studiamone  l’uso.  Oltre  inalberare  nell’ iconostasi  o nella 
pcrgula , che  chiudeva  il  coro,  il  Crocefisso  e l’ancona  della 
Vergine,  si  usò  mettere  innanzi  all’  altare  una  tavola  che 
ne  copriva  la  faccia  anteriore,  o il  paliotto.  Un  antico  esempio 
ci  vien  dato  da  quello  conservato  nella  galleria  dell’Acca- 
demia di  Siena  (fig.  by),  di  rozzezza  estrema,  miseramente 
imitato  da  un’opera  bizantina  di  metallo,  come  si  può  ricono- 
scere dagli  ornati  degli  scompartimenti  con  crocette  entro 
rombi.  Il  paliotto,  proveniente  dall’  Abbadia  Berardenga, 


1 II  Wìckhoff  nelle  Mittheilungen  d.  fusi.  f.  oesterr.  Gesch.  (Ueber  die  Zeit  des 
Guido  voti  Siena , «889,  X,  2)  fu  il  primo  che  risolutamente  non  giudicò  di  Cimabue  la 
Madonna  Rucellai,  e 1*  identificò  con  la  Madonna  eseguita  nel  1285  da  Duccio  per 
Santa  Maria  Novella  : ma  andò  troppo  oltre  nelle  sue  negazioni,  tanto  da  confondere 
Cimabue  con  Giunta  e da  negar  quasi  ogni  personalità  a Cimabue.  Il  WickhofT  fu  seguito 
in  parte  dal  Thode  ( Sind  uns  l Verke  voti  Cimabue  erhalten  ? in  Reperto»  tutu  fur  K'utistivis- 
senschaft,  1890,  XIII.  1),  che  modificò  più  tardi  le  sue  opinioni,  mostrandosi  più  ligio  alla 
tradizione  ( Giotto , nella  Kùnstlei  Monographien.  Leipzig,  1899).  Il  Richter,  in  una  con- 
ferenza tenuta  a Londra,  scrive:  « È impossibile  di  spiegare  la  celebrata  pittura  senza 
assegnarla  a Duccio,  a meno  che  non  si  voglia  fare  di  Cimabue  un  discepolo,  seguace 
o imitatore  di  Duccio  stesso  » (Lectures  of  thè  National  Galtery.  London,  1898).  Il  Wood- 
Brown  ( The  Dominicali  Church  of  Santa  Maria  Novella , Edimburgh,  1902)  si  associò  al 
Richter:  e il  Langton  Douglas  {Cimabue  nella  The  Reai  Nineteenth  Cetitury,  marzo  1903: 
e un  altro  articolo  su  Duccio  nella  Monthlv  Review,  agosto  1903:  e nell’appendice  al  1 voi. 
dell’ History  of  Painting,  I,  186  ribadisce  alcune  notizie  date  dal  Wood-Brown  sul  passaggio 
della  Madonna  Rucellai  dall’antica  sede  alla  presente,  ma,  non  contento  di  ciò,  tenta,  sul 
fondamento  deliostile,  di  negare  a Cimabue  tutti  gli  altri  dipinti  attribuitigli.  Così  la  critica 
moderna  fece  peggio  di  quanto  avrebbe  fatto  il  patriottismo  fiorentino,  che  si  accusa  dello 
scambio  del  nome  di  Duccio  con  quello  di  Cimabue.  L’ainor  della  propria  tesi  ha  portato  il 
Langton-Douglas  e altri  suoi  predecessori  a conseguenze  più  irragionevoli  di  quello  cui 
mai  avrebbe  portato  l'amor  di  gloria  municipale.  Contro  queste  opinioni  insorsero  Roger  Fry 
( Giotto  nella  Monthly  Review,  dicembre  1900;  e Alessandro  Chi  appelli  {Pagine  d'antica 
arte  fiorentina , Firenze,  Lumachi,  19 \s).  entrambi  attribuendo  a Cimabue  la  Madonna  Ru- 
cellai. Finalmente  il  Scida  (/ahi buch  dei  A\  fireuss.  Runstsammlungen,  1905)  ritenne  che 
la  Madonna  sia  differente  da  Cimabue  e da  Duccio,  ma  cadde  nell’errore  d’immaginare 
tutte  le  opere  d’uno  stesso  artista  fatte  a stampa,  confrontando  quella  con  la  tanto  poste- 
riore di  Siena  avente  caratteri  simili  sì,  ma  più  evoluti,  e non  riconoscendola  perciò  di 
Duccio. 


Fig.  66  — Città  di  Castello. 
(Fotografia  Alinari). 
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ossia  del  SS.  Salvatore  e di  Sant’Alessandro  in  Fontebuona, 
reca  la  scritta:  ANNO  DNI  MILLESIMO  .CCXV.  MENSE  NOVEM- 
BRE HEC  TABVLA  FACTA  EST.  Ai  lati  dell’  imagine  del  Sal- 
vatore sono  alcune  istorie  non  chiarite  sin  qui  ; a sinistra 
probabilmente  è espresso  il  racconto  di  Jacopo  da  Varagine 
sulla  Esaltazione  della  Santa  Croce.  Egli  narra  che  « in  Soria, 
nella  città  di  Birut  »,  un  cristiano  sloggiando  da  una  casa 
dimenticò  un  Crocefisso  che  teneva  « nel  muro  appresso  il 
letto  - , onde  « un  Giudeo,  che  pigliò  a pigione  quella  casa, 
un  giorno  invitò  uno  de’  suoi  parenti  a mangiare,  e mentre 
che  stavano  a mensa,  a caso  quello  che  era  stato  invitato 
guardandosi  d’intorno  vidde  l’ imagine  del  Crocefisso,  per 
il  che  tutto  turbato  contra  quello  che  invitato  l’havea,  lo 
minacciò  con  giuramento  di  farli  far  gran  male,  perchè 
era  ardito  di  tener  l’ imagine  di  Giesù  Nazareno.  E quello 
non  havendo  ancora  veduta  l’ imagine,  con  giuramenti  affer- 
mava niuna  cosa  sapere  di  quella  imagine.  Allora  quel  Giudeo 
dissimulando  esser  placato  prese  commiato  da  lui,  e andò  al 
principe  della  gente  sua,  e accusollo  di  quello  che  egli  aveva 
veduto.  Raunati  dunque  i Giudei  vennero  a casa  di  quel 
Giudeo,  e veduta  ch’ebbero  l’ imagine,  con  molte  ingiurie 
lo  presero,  dandogli  molte  bastonate,  e mandandolo  quasi 
morto  fuori  della  Sinagoga,  e calpestando  l’ imagine  rino- 
varono  in  essa  tutti  gli  obbrobrij,  che  fatti  furono  nel  tempo 
della  passione  del  Signore.  E avendola  con  una  lancia  ferita 
nel  costato,  subito  usci  di  molto  sangue,  e acqua,  in  modo 
che  se  ne  riempì  un  vaso.  Di  che  stupefatti  que’  Giudei, 
portarono  quel  sangue  alla  Sinagoga,  dove  tutti  gl’infermi 
ch’erano  bagnati  con  quel  sangue  erano  sanati  ».*  Non  altret- 
tanto chiare  sono  le  istorie  del  lato  a destra,  per  i molti 
guasti  dell'intonaco;  ma  quelle  che  si  sono  potute  deluci- 
dare ci  mostrano  come  prima  che  le  leggende  di  Jacopo  di 
Varagine  formassero  il  testo  preferito  dagli  artisti,  esse  erana 
già  figurate  perfino  nella  mobiglia  artistica. 

1 Questo  tratto  è nella  traduzione  di  N.  Manerbio,  (Y'enezia,  1575). 
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(Fotografia  Lombardi). 
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In  un  altro  paliotto,  di  Margaritone  d’Arezzo  (fig.  68), 
nella  Galleria  Nazionale  di  Londra,  sono  associate  storie  dif- 
ferenti senz’ordine  di  sorta.  Nel  mezzo  è figurata  la  Vergine 
con  un  diadema  angolare  gemmato  e sormontato  da  gigli, 
come  nel  musaico  dell’abside  di  Santa  Francesca  Romana; 
ma  la  povertà  artistica  del  pittore  aretino  guasta  la  grandio- 
sità del  tipo  delia  Madonna  Regina,  del  Bambino  e dei  Santi 
figurati  all’  intorno.  Quelle  teste  a pera  color  di  zafferano, 
con  guance  macchiate  di  rosso,  con  i capelli  formati  da 
pochi  cordoni  paralleli  e neri  lumeggiati  di  bianco  sulla  tinta 
giallo-scura,  con  gli  occhi  come  borchiette  nere  fisse  entro 
l’orbita,  e sopracciglia  grosse  superiormente  listate  di  bianco, 
inferiormente  di  rosso,  dimostrano  come  il  grossolano  aretino 
riducesse  male  i più  nobili  tipi.  Anche  le  vesti  della  Vergine, 
con  pieghe  che  paiono  corde  tiratevi  sopra,  tutte  a stellette 
e a ornati  crociformi  fatti  come  a stampa,  pèrdono  la  solennità 
prisca  del  manto  azzurro  e della  tunica  purpurea.  In  questa 
riduzione  rusticana  d’ogni  forma  antica,  appare,  curiosa  remi- 
niscenza, la  cattedra  con  teste  e zampe  leonine.  Ne’  quadretti 
del  paliotto  sono  rappresentati  la  Nascita  di  Gesti  e X Adora- 
zione de'  Pastori,  San  Giovanni  Evangelista  tratto  dall’olio 
bollente,  la  Resurrezione  di  Drusiana,  San  Benedetto  tra  le 
spine  macerantesi  il  corpo,  la  Decollazione  di  Santa  Caterina, 
San  Niccola  che  salva  i naviganti  e libera  i condannati,  Santa 
Margherita  nelle  fauci  d'un  drago.  Margaritone  fece  così 
del  paliotto  un  cartellone  di  un  calendario  sacro. 

Come  paliotto  servi  probabilmente  in  San  Francesco  d’As- 
sisi  il  quadro,  che  ora  è nella  sagrestia  (fig.  69),  opera  probabile 
di  un  bizantino,  non  di  Giunta  a cui  si  attribuisce.  Pare  lavoro 
ageminato  o damaschinato  a chi  guardi  quei  fili  bianchi  che 
contornano  nelle  fasce  gli  ornati;  e questi  tengono  partico- 
larmente di  quelle  forme  a girari  che  i bizantini  usano  nel- 
l’ incorniciar  le  icone.  La  figura  emaciata  del  Santo,  con  un 
nimbo  graffito  a stelle  e a palmette  bizantine,  sembra  tratta 
da  una  rassegna  di  rigidi  Santi  d’una  chiesa  greca;  e v’è 
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uno  schematismo,  mai  cosi  accentuato  nei  nostri  maestri,  in 
ogni  forma,  nel  segno  delle  parti  delle  membra,  delle  vesti, 
degli  alberi,  del  fondo;  e v’è  ad  un  tempo  grande  finezza, 
sottigliezza  di  segno,  arte  progredita.  Vedasi  la  folla  de' sacer- 
doti, nel  primo  riquadro  laterale  a sinistra,  e le  figure  caratte- 
ristiche de’  frati  ; e non  si  troverà  relazione  alcuna  con  opere 
de’ nostri  maestri  del  1250  circa,  data  probabile  del  dipinto. 
In  tutto  è la  decadenza  della  grand’arte  bizantina,  piuttosto 


Fig.  69  — Assisi,  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


che  il  germoglio  della  pittura  italiana.  Nella  prima  storia,  a 
sinistra,  è rappresentata  una  donna  che,  uscita  da  Assisi, 
s’ inginocchia  e prega  innanzi  all’altare  del  Santo,  alla  pre- 
senza di  sacerdoti  e di  frati.  È forse  la  romana  Frangipani, 
che  portò  drappi  e ceri  alla  tomba  del  Santo,  e fu  sepolta 
nella  chiesa  dedicatagli?  Nel  fondo  è la  mistica  Assisi,  domi- 
nata dal  suo  castello;  davanti,  la  prima  tomba  del  Santo,  che 
ne’  due  riquadri  seguenti  si  vede  tutta  ad  archetti  ornata  di 
lampadine.  Il  secondo  scompartimento  a sinistra  rappresenta 
la  guarigione  miracolosa  d’uno  storpio  operata  dal  Santo  ; a 
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destra,  nel  primo,  la  guarigione  d’un  ossesso;  nel  secondo, 
un  vecchio  ginocchioni  orante  innanzi  all’altare  del  Santo  e 
un  pellegrino  che  avanza.  Non  sono  ancora  figurate  le  storie 
della  vita  del  Beato  Francesco  di  qua  e di  là  dalla  sua  ima- 
gine,  ma  sono  semplicemente  indicati  i miracoli  avvenuti 
presso  la  tomba  del  taumaturgo.  « A quel  sacro  tumulo  », 
cantasi  nell’anonimo  poema  pubblicato  dal  Cristofani, 1 « di 
frequente  sono  mondati  i lebbrosi,  gl’infermi  risanati,  i morti 
chiamati  a vita.  Quivi  dispare  il  tremore  della  paralisi,  il 
tumore  dell’  idropisiaco,  l’estraneo  ardore  della  febbre,  il 
pigro  gelo  del  letargo,  l’orrore  dell’epilessia.  All’avello  accor- 
rono i ciechi,  gli  zoppi,  i sordi  e i muti;  e quivi  il  cieco  vede 
di  solito  lo  zoppo  muovere  a danza,  i sordi  odono  i muti 
fatti  eloquenti  ».  Tale  è il  concetto  che  ispirò  il  pittore  che 
scrisse  sul  libro  del  Beato  le  parole  : Si  vis  perfectus  esse 
vade  et  vende  omnia  que  habes  et  da  pauperibus.  Questo 
raro  antico  documento  francescano  è un  saggio  d’un  artista 
bizantino  interprete  della  nostra  vita  religiosa.  A indicare  la 
città  d’Assisi,  edifici  privati  e chiese,  si  serve  de’  segni  usati 
nella  sua  patria,  riduce  il  vero,  che  gli  stava  innanzi  agli 
occhi,  ad  una  forma  a noi  estranea.  La  casa  nel  primo  scom- 
partimento a destra  ha  il  cornicione  ornato  come  altri  edifici 
nelle  miniature  della  Scala  di  Giovanni  Climaco  alla  Vati- 
cana; altre  costruzioni  si  elevano  rettangolari,  con  la  vetta 
in  prospettiva,  come  tagliata  a romboide  ; i capitelli  delle 
colonnine  reggenti  tabernacoli  e cibori  sono  a sfera. 

La  galleria  di  Siena  conserva  altri  due  paliotti,  uno  pro- 
veniente dal  convento  di  Santa  Petronilla  (n.  14),  l’altro  dalla 
chiesa  soppressa  di  San  Pietro  in  Banchi  di  Siena  (n.  15). 
11  primo  rappresenta  nel  mezzo  San  Giovanni  Battista  bene 
dicente  come  un  re  Davide  sul  trono,  vecchio  barbato,  dia- 
demato, con  grandi  occhi,  col  manto  azzurro  che  aveva  ca- 
stoni di  pietre  e di  vetri  colorati  nell’orlatura;  nei  lati  sono 

1 II  più  antico  poema  della  vita  di  San  Francesco  d' Assisi  scritto  innanzi  all’ anno  1230, 
Prato,  1882. 
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le  storie  dell  'Annuncio  a Zaccaria,  della  Visitazione,  della 
Nascita  di  Giovanni,  Maria  con  Gesù  Bambino  ed  Elisabetta 
che  presenta  il  piccolo  Giovanni  ginocchioni,  V Angiolo  cu- 
stode che  reca  Giovanni  sulle  spalle  per  monti  aridi  e brulli, 
Giovanni  nel  deserto,  il  Battesimo  di  Cristo,  la  Decollazione 
di  Giovanni  e il  Convito  d' Erode,  Giovanni  che  annuncia 
al  limbo  /’ arrivo  del  Redentore,  la  Deesis  o il  Redentore 
tra  Macia  e Giovanni.  11  paliotto  ha  una  vivezza  strana  di 
colori,  stridenti  nelle  cupole  azzurre,  gialle,  rosso-sanguigne, 
nelle  montagne  rosse,  verdi  e gialle,  ne’  capelli  fulvi  e gialli, 
nelle  ombre  a grosse  curve  verdastre.  Tutto  ciò  fa  l’effetto 
d’una  vetrata  colorata.  Anche  questo  quadro  ha  poche  rela- 
zioni co’  nostri  maestri  ; e par  che  adatti  la  sua  arte  alle 
nostre  costumanze  religiose,  al  nostro  ambiente.  Lunghe  e 
slanciate  sono  le  figure,  specialmente  quelle  muliebri  ; i capi- 
telli delle  colonne  sono  come  aperti  bulbi  ; le  colonne  e i 
pilastri  a nto’  di  balaustre  sovrapposte  in  più  ordini  ; le 
cupole  hanno  finestre  a rombi,  a tondi,  a quadrilobi  e a croce. 

Invece  il  paliotto  n.  15  (fig.  70-72)  è molto  prossimo  per 
forma  a Guido  da  Siena.  San  Pietro  siede  in  un  trono  simile 
a quello  delle  Madonne  di  quel  pittore,  ed  ha  la  tunica  d’un 
verde  velluto  e il  manto  d’un  rosso  vivissimo.  Ai  lati  le  storie 
dell’ Annunciazione  e della  Natività  di  Gesù,  della  Vocazione 
di  Pietro  e della  Liberazione  del  Santo  dal  carcere,  della 
Caduta  di  Simon  Mago  e della  Crocefìssione  dell'  Apostolo; 
tutto  a colori  vivi  senza  fusione. 

•k.  if.  -ìf. 

Delle  tavole  rettangolari  terminate  superiormente  ad  an- 
golo ottuso,  messe  dinanzi  nelle  pergule,  sulle  travi  alle 
imposte  dell’arcate  del  presbiterio  e delle  cappelle,  abbiamo 
già  dato  esempi  parecchi  ; 1 v’aggiungiamo  quelli  di  due 

1 II  ricordo  della  forma  antica  delle  tavole  rettangolari  terminate  nel  sommo  ad 
angolo  ottuso  e poi  acuto  rimase  nell'arte  del  Trecento;  e cosi  il  pittore,  supposto 
romagnolo,  che  dipinse  la  cappella  di  Santa  Caterina  in  Assisi,  dipinse  il  monaco  che 
presenta  alla  Santa  l'imagine  della  Madonna  in  un  quadro  di  quella  forma;  co  1 Tino  di 
Camaino  scolpi  una  simile  scena  e una  simile  icona  in  Santa  Chiara  di  Napoli. 


Fig.  70  — Siena,  Galleria. 
(Fotografia  Lombardi). 


Pig-  72  — Siena,  Galleria, 
(Fotogiafia  Lombardi). 
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tavole,  una  nella  galleria  dell’Accademia,  l’altra  in  Santa 
Croce  a Firenze.  La  prima  (fig.  73)  rappresenta  nel  mezzo 
Maddalena  ritta  in  piedi,  avvolta  nel  manto  delle  sue  trecce, 
avvertente  i peccatori  di  non  disperare  e di  ricorrere  a Dio  : 
NE  DESPERETIS  | VOS  QUI  | PECCARE  | SOLETIS  | EXEM- 
PLO  QUE  MEO  I VOS  repa  RATE  DE  O.  A sinistra,  Madda- 
lena in  casa  del  Fariseo , a’ piedi  del  Nazzareno;  a destra 
la  Resurrezione  di  Lazzaro;  poi  la  scena  del  Noli  me  tangere 
e Maddalena  che  predica  il  Vangelo  a una  turba  di  Marsiglia  ; 
la  Beata  trasportata  in  alto  al  celestiale  convegno  degli  angioli, 
e quando  riceve  V annuncio  della  sua  prossima  fine;  infine  la 
Comunione  somministratale  da  San  Massimino  e la  sua  De- 
posizione nel  sepolcro.  Il  pittore  è uno  studioso  de’  bizantini, 
ma  volgare,  nonostante  certa  vivacità  nei  racconti.  Invece, 
il  pittore  che  eseguì  l’ancona  del  Beato  Francesco  in  Santa 
Croce  (fig.  74)  riesce  ad  esprimersi  a fatica,  pure  attin- 
gendo alle  forme  bizantine.  11  Santo,  più  vecchio  e grinzoso, 
porta  la  croce  nella  destra,  come  nel  paliotto  d'Assisi,  ma  in 
atto  di  benedire.  Le  istorie  comprendono  tutta  la  sua  vita, 
non  semplicemente  i miracoli  avvenuti  presso  la  sua  tomba; 
ma  l’espressione  è poca,  la  forma  povera,  decadente,  senza 
vita.  Un  termine  di  mezzo  tra  questa  ancona  e il  paliotto 
d’Assisi  si  ha  nella  tavola  della  sagrestia  di  San  Francesco, 
a Pistoia,  dove  alcuni  fatti  della  vita  del  Beato  sono  asso- 
ciati alla  rappresentazione  de’  suoi  prodigi  (fig.  75). 

La  forma  di  queste  ancone,  che  poi  si  appesero  anche  nel 
fondo  degli  altari  (esempio  la  Madonna  malamente  attribuita 
all’Orlandi  nella  galleria  di  Pisa  [fig.  76],  opera  di  maestro 
senese  de’  primi  del  Trecento),  e che  terminarono  al  sommo 
sempre  più  acute,  era  ricavata  dai  dittici  sacri  detti  dalle 
cinque  parti.  E queste  ancone,  antefisse  delle  cappelle  e dei 
prebisterì  ovvero  ornamento  delle  absidi,  presero  anche  dai 
paliotti  la  ricchezza  de’  particolari,  e pare  ne  abbiano  svolta 
la  forma  della  nuova  complessa  ancona  co’  racconti  della 
vita  e de’  miracoli  de’  Santi.  L’arte  aveva  bisogno  di  dire,  di 


F'S-  73  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  74  — Firenze,  Santa  Croce. 
(Fotografia  Attuari). 
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novellare,  di  esporre  con  evidenza  le  leggende  che  passavano 
di  bocca  in  bocca,  e,  benché  la  lingua  volgare  fosse  ancor 
povera  di  frasi,  e l’arte  figurativa  altrettanto,  si  diceva,  si 
rappresentava  tutto  ad  ogni  costo.  L’ancona  di  Santa  Cate- 
rina, nel  Museo  di  Pisa  (fig.  77),  è un  esempio  degli  sforzi 


Fig*  77  — Pisa,  Galleria. 
(Fotografia  Alinari) 


d’un  maestro  indigeno  per  glorificare  la  patrona  degli  stu- 
denti. La  Santa  ha  la  tiara  in  capo  e la  clamide  indosso  a 
cerchi  entro  i quali  stanno  aquilette  bicipiti  ; tiene  una  cro- 
cetta, e solleva  la  destra  come  per  avvertire  o ammonire. 
Intorno  la  rivediamo  quando  dichiara  la  sua  fede,  disputa 
co’  filosofi,  riceve  l’angelica  visita  nella  prigione,  ed  è con- 
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dannata;  e,  poi,  sulle  ruote,  decollata,  deposta  nella  tomba 
(fig.  78),  trasportata  in  cielo.  Non  tutte  le  figure  hanno  la 
stessa  intonazione,  color  mattone  a sinistra,  terrea  a destra. 
Tutte  sono  lumeggiate  o punteggiate  di  bianco,  macchiate 
di  rosso  nelle  guance,  dai  capelli  come  neri  cordoni.  Le  forme 
bizantine  sono  grossamente  interpretate,  come  si  vede  nelle 
rupi  azzurre  a strati  vorticosi,  e nelle  materiali  pieghe  delle 
vestimenta  a fasci,  a righe.  Qua  e là  spuntano  i motivi  indi- 
geni : esempio  in  quel  porticato  nel  fondo  dello  scomparti- 
mento della  deposizione  della  Santa  nel  sepolcro. 

Un’altra  ancona,  quella  di  San  Francesco  in  Santa  Maria 
degli  Angeli  ad  Assisi  (fig.  79),  senza  storie  ai  lati,  col  Beato 
assistito  semplicemente  da  due  angioli,  richiama  meno  le 
forme  bizantine,  e forse  è di  Giunta,  che  fece  pure  un  Cro- 
cefisso in  quella  chiesa;  e si  distingue  per  le  vesti  che 
sembrano  lamine  d’armatura  l’una  nell’altra  rientranti.  L’an- 
cona in  Santa  Chiara  (fig.  80),  coi  fatti  della  vita  della  Beata, 
fu  copiata  nel  Seicento  da  un  trittico  a sportelli,  oppure,  se 
l’originale  era  d'unica  tavola,  esso  aveva  già  preso  l’aspetto 
di  trittico  e comprendeva,  sotto  l’arco  mediano,  la  Santa,  sotto 
i mezzi  archi,  le  storie  della  sua  vita.  L’originale  dovette 
quindi  essere  eseguito  verso  la  fine  del  Dugento  — quando 
cominciarono  ad  apparire  i dittici,  i trittici,  i polittici.  Santa 
Chiara  morì  nel  1253,  e la  leggenda  della  sua  vita,  scritta 
in  latino  da  un  ignoto  dopo  la  morte  di  lei,  e presto  volgariz- 
zata, si  contiene  ne’ compartimenti  della  tavola:  l’abbandono 
della  casa  paterna,  la  dedica  della  verginità  a Dio,  il  ritiro 
a San  Damiano,  il  dono  del  ramo  della  palma  dal  pontefice 
Innocenzo  TV.  Queste  storie  però  non  sono  nell’ordine  della 
leggenda,  per  difetti  o alterazioni  del  copiatore.  E così  le 
altre  che  rappresentano  Chiara  inferma,  all’uscio  del  mona- 
stero, per  difendere  le  sorelle  e Assisi  assediata,  mentre  riceve 
da  Cristo  in  forma  di  fanciullo  la  promessa  della  salute  del 
monastero  e della  terra;  poi  il  miracolo  (Tel  pane  e dell’olio 
cresciuto  per  dono  di  Dio  tra  le  mani  della  dispensatrice; 
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Fig.  78  — Pisa,  Galleria. 
(Fotografia  Gargiolli), 


Fig.  79  — Assisi,  Santa  Maria  degli  Angeli. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  80  — Assisi,  Santa  Chiara. 
(Fotografia  Alinari). 
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e la  visione  della  morente:  «eccoti  quasi  di  mezza  ora  di 
notte  la  compagnia  delle  vergini,  vestite  di  vestimenta  bian- 
chissime, le  quali  portando  tutte  sopra  di  loro  capi  fusi  di 
oro,  una  di  loro  ne  compagnavano  più  bella  e più  ornata 
che  tutte  le  altre  ; dalla  cui  corona  tanta  gloria  di  splendore 
risplendeva,  che  quella  notte  convertiva  in  chiàritade  di  dì, 
sicché  nessuna  di  quelle  che  la  vedevano,  dubitava  essere 
la  madre  di  Dio,  la  quale  con  quella  sacra  compagnia  di 
vergini  procedendo  al  letto  dove  giaceva  la  sposa  del  suo 
figliuolo,  e dolcissimamente  reclinandosi  sopra  essa  e abbrac- 
ciandola strettamente,  comandò  alle  sue  vergini  che  le  pre- 
sentassero il  mantello  di  mirabile  bellezza,  del  quale  rico- 
pritte  onorevolmente  il  corpo  della  vergine  Chiara,  e così 
disparendo  se  n’andò  al  cielo  ».'  Infine,  i funeri  della  Santa 
celebrati  da  Gregorio  IX,  da  cardinali,  da  vescovi  e frati. 
L’originale  dovett’ esser  degno  della  « consecrata  vergine 
Chiara  ». 

* * * 

Tra  i più  antichi  dittici  ricordiamo  quello  nella  Galleria 
dell’ Accademia  fiorentina,  del  quale  abbiamo  esaminato 
1’  ala  ov’  è dipinto  il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino. 
La  second’ala  (fig.  81)  figura  Cristo  in  croce  con  gli  occhi 
chiusi,  il  corpo  arcuato,  i piedi  confitti  da  un  solo  chiodo;  e 
lo  svenimento  della  Madre  divina:  rappresentazioni  quindi  da 
noverarsi  tra  le  più  tarde  del  Dugento,  nonostante  la  povertà 
della  forma.  Altri  due  dittici  della  galleria  di  Siena  (fig.  82 
e 83)  sono  di  gran  lunga  superiori,  probabilmente  d’uno 
stesso  senese:  nell’uno  e nell’altro  San  Francesco  riceve  le 
stimmate  in  un  atteggiamento  pieno  d’ardore. 

A Giunta  possiamo  attribuire  il  trittico  della  galleria  di 
Perugia  (fig.  84-86),  cnc  comprende  nelle  sue  parti  la  Deposi- 
zione della  croce,  la  Deposizioni  nel  sepolcro , San  Francesco. 


1 Dai  Testi  inediti  del  buon  secolo  (Venezia,  Molinelli,  1846). 


Fig.  81  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  82  — Siena,  Galleria. 
(Fotografia  Lombardi). 


Fig.  83  — Siena,  Galleria. 
(Fotografia  Lombardi). 
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Vi  si  notano  le  speciali  caratteristiche  del  pittore  che  colorì 
le  storie  di  quel  Beato  e le  altre  della  Passione  di  Cristo 
nella  navata  mediana  della  basilica  inferiore  di  Assisi,  ove 
si  rivedono,  simigliami  alle  figure  del  trittico,  le  Marie  e 


F'ig.  84  — Perugia,  Galleria.  Parte  di  trittico. 
(Fotografia  Verri). 


(ìriuseppe  d’Arimatea  che  toglie  i chiodi  dal  soppedaneo 
della  croce.  Il  trittico  è tra  i più  antichi,  ed  ha  la  parte, 
dove  sta  San  Francesco,  più  stretta  delle  altre  due;  l’arco 
trilobo  volto  su  ogni  scompartimento,  di  grossa  sagoma;  il 
collarino  del  capitello  pari  a uno  sferoide.  E probabile  che 


sia  stato  eseguito  verso  la  metà  del  secolo  xin,  sapendosi 
che  ad  Assisi,  all’ingresso  del  presbiterio,  eravi  un  Croce- 
fisso, recante  l’imagine  di  frate  Elia,  fondatore  della  basi- 
lica francescana,  a’  piedi  di  Cristo  e con  la  scritta  : Frater 


F'S  85  — Perugia.  Galleria.  Altra  parte  del  trittico  suddetto. 
(Fotografia  Verri). 


Helias  fieri  fecit  \ Jesus  Christe  pie  miserere precantis  Helie\ 
functa  Pisanus  me  pinxit  Anno  Domini  MCCXXXVI. 1 
I n altra  notizia  su  Giunta  e fornita  da  un  documento  nel  quale 
si  parla  di  un  functo  C.o pitnueus  pictor,  che  nel  1255  prestò 

P RATT1NI,  Storta  delta  basilica  e del  convento  di  San  Francesco  d' Assisi,  Prato,  1882. 


1 Da  Morrona,  Pisa  illustrala,  voi.  II,  pag.  116  e seg. 

1 A.  Venturi,  Di  un  dipinto  di  Meliore  toscano  nella  galleria  di  Parma  (L’Arte,  1900). 

5 Nel  1276  divenne  cittadino  senese  (v.  Libro  della  Bischerna,  1276,  Arch.  di  Stato 
in  Siena). 


giuramento  di  fedeltà  all’arcivescovo  Federico  Visconti.1  Non 
è improbabile  quindi  che  il  trittico  sia  da  classificarsi  tra  gli 


Fig.  S7  — Parma,  Galleria.  Dossale  d’altare  di  Meliore. 

anni  in  cui  il  pittore  operava  nell’Umbria  e il  1255  in  cui 
aveva  fatto  ritorno  in  patria. 

I polittici,  adoperati  come  dossali  d’altare,  ebbero  dap- 
prima forma  rettangolare  lunga,  con  la  parte  mediana  ele- 
vata, o anche  forma  trapezoidale;  più  tardi  vi  si  aggiunser'' 
le  cuspidi,  con  un  second’ordine  superiore  d’imagini,  e un 
gradino  o predella.  Oltre  il  dossale  già  riprodotto  da  Guido 
senese,  citiamo  quello  di  Meliore,  nella  Galleria  di  Parma, 
quello  di  Vigoroso  da  Siena,  nel  Museo  perugino.  Il  dipinto 
di  Parma  (fig.  87)  fu  attribuito  a Meliore  greco,  perchè  tale 
parve  l’autore  che  si  sottoscriveva  in  lettere  gotiche  : mei.ior 
me  pinxit  a.  D.  MCCLXXI.2  Con  tutta  verisimiglianza  invece 
il  quadro  appartiene  a un  Meliore  toscano,  non  senza  rap- 
porti con  Guido  di  Siena.  Più  complesso  è il  dossale,  in 
Perugia,  di  Vigoroso  (fig.  88),  cittadino  di  Siena,  non  nativo 
di  questa  città; * *  5 e si  complicherà  sempre  più  per  le  torri- 
celle  e i pinacoli  che  il  gotico  vi  andrà  aggiungendo. 
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Un  uso  del  quale  non  rimane  traccia  nel  Dugento  dovette 
esser  quello  di  adornare  superiormente  le  tombe  con  una 
tavola  dipinta.  Nel  principio  del  Trecento  se  ne  trovano 
esempi  ad  Assisi,  nella  basilica  inferiore,  sulle  tombe  di  Gian 
Giordano  e Napoleone  Orsini,  cardinali  ; a Napoli,  nella  tavola 
cuspidata  già  sulla  tomba  dell’arcivescovo  Montauro.  Potreb- 


Fig.  88  — Perugia,  Galleria.  Dossale  d’altare  di  Vigoroso  da  Siena. 
(Fotografia  Verri). 


besi  supporre  che  a simile  uso  servissero  quattro  tavole,  una 
a Siena,  nella  Galleria,  la  seconda  e la  terza  a Ravenna, 
nella  quadreria  dell’ Accademia,  una  quarta  a Grosseto,  nella 
cattedrale.  Nella  prima  (fig.  89),  che  rappresenta  la  Trasfigu- 
razione, Gesù  a Gerusalemme,  la  Resurrezione  di  Lazzaro, 
vedesi  un  compagno  della  giovinezza  di  Duccio  ed  eccel- 
lente studioso  de’  bizantini,  nonostante  che  i colori  paiano 
dilavati  ; e notisi  come  la  Trasfigurazione  di  Duccio,  nella 
celebre  pala  del  duomo  senese,  sia  composta  in  modo  uguale 
a questo  quadro.  Nella  tavola  di  Ravenna  (fig.  90),  la  seconda, 
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(Fotografia  Carli). 


solenne  per  la  calma  della  Vergine  presso  la  croce,  e nella 
terza  ov’è  la  Trinità  fra  santi  e sante,  dipinti  in  modo  smal. 


Fig.  91  — Grosseto,  Duomo. 

(Fotografia  Lombardi'. 

tato,  con  caratteri  tali  da  richiamar  Cimabue,  abbiamo  pure 
il  progresso  delle  forme  delle  ultime  decadi  del  Dugento. 
Nella  tavola  di  (frosseto  (fig.  91),  il  Redentore  sta  in  alto, 

Venturi,  Storia  dell’Arte  italiana,  V. 


coi  segni  delle  trafitture  sofferte,  tra  angioli  con  lunghe  tube. 
Sotto,  altri  angioli  coi  segni  della  Passione  e con  la  croce, 
non  con  il  trono  che  l’artista,  ignaro  del  simbolismo  bizan- 
tino, ha  eliminato.  A sinistra  gli  eletti  montano  una  scala 
come  di  un  palazzo,  guidati  da  San  Pietro  portinaio  del 
Paradiso.  Così  le  leggende  popolari  si  andavano  determi- 
nando e adunando  nel  cornucopia  delle  arti  rappresentative. 

Gli  altaroli  portatili  sono  anconette  composte  di  parti 
mobili  connesse  a cerniera  che  si  chiudono  le  une  sulle  altre. 
Dovettero  essere  eseguiti  in  Italia  sul  modello  di  quelli  che  a 
musaico,  smaltati  o dipinti  si  recavano  dall’Oriente  (es.  quello 
nel  Museo  dell’Opera  di  Firenze,  fig.  92),  e servivano  ai  pelle- 
grini in  viaggio,  per  avere  aiuto,  in  casi  difficili,  dalla  imagine 
sacra  e per  potere  raccogliersi  nella  preghiera  lungo  il  cam- 
mino, ne’  luoghi  lontani  da  una  chiesa  o da  un  oratorio.  Si 
usarono  sin  dagli  antichi  tempi  per  celebrare,  se  consacrati, 
la  messa  dovunque,  e furono  chiamati  tabulac  itinerariae. 
Senza  condannarne  l’uso,  Sant’ Anseimo  preferì  che  non  si 
consacrassero  tavole  d’altare  non  fisse.1  Non  sappiamo  citare 
esempi  nel  Dugento  di  altaroli  portatili,  e ne  citeremo  perciò 
uno  di  maestro  toscano  del  1318  circa:  il  dittico  della  rac- 
colta Sterbini  in  Roma  (fig.  93,  94).  La  fine  conservazione, 
la  rara  bellezza  gli  assegnano  un  posto  elevato  tra  le  pitture 
dei  contemporanei  di  Cimabue.  L’arte  bizantina  c’entra  poco: 
qualche  traccia  nelle  tuniche  dalle  pieghe  geometrizzate  di 
San  Filippo  e di  San  Giovanni  Battista;  e così  pure  nelle  ali 
degli  angioli,  l’una  abbassata  e l’altra  diritta;  nel  taglio  d’una 
roccia  con  la  vetta  a piani  inclinati;  nei  muri  colorati  che  si 
stendono  dietro  la  scena  della  Crocefissione,  e nello  stilobate 
dietro  i Santi  nelle  parti  inferiori  del  dittico.  In  compenso,  la 
vita  nuova  si  determina  nella  grandiosa  figura  della  Vergine 
fiorente  di  grazia,  nella  composizione  della  Sacra  Famiglia, 
nella  profondità  della  espressione  di  Cristo  in  croce.  La  Ver- 


Sant' Anselmo,  libro  III,  Epistola  159. 


gine  è avvolta  in  un  manto  azzurro  a stelle  e a rosette  d’oro  ; 
e di  sotto  al  manto,  che  le  copre  il  capo,  stendesi  un  velo 
ricamato  pure  a stelle  e rose  auree.  Il  Bambino  col  manto 


Fig.  92  — Firenze,  Museo  dell’Opera. 
(Fotografia  Alinari). 


sparso  di  gigli  d’oro,  ha  una  funicella  purpurea  legata  alla 
zampa  d’un  cardellino  tenuto  da  San  Giuseppe,  il  quale  si 
presenta  tutto  fasciato  nel  manto  e secondo  il  modo  con  cui 
si  rappresentarono  in  antico  i filosofi.  Così  si  disegna  la 
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parte  superiore  del  dittico  a sinistra,  mentre  la  inferiore  reca 
le  irnagini  di  San  Lorenzo,  in  paludamento  di  diacono,  con 
tunica  ornata  d’oro,  di  San  Filippo,  come  un  senatore  romano, 
con  rottilo  nella  sinistra,  di  San  Giovanni  Battista,  coperto 
di  lana,  ammantato  d’un  drappo  verde. 

L’ala  destra  del  dittico  è pure  in  due  parti.  Nella  supe- 
riore è la  Crocefissione : Cristo  pende  dalla  croce  in  atto  di 
piegare,  con  le  pupille  smarrite  sotto  le  palpebre,  il  volto 
livido,  la  chioma  castana  in  lunghi  riccioli  sugli  omeri.  Da 
un  lato  la  Vergine  apre  la  destra  e par  cada  riversa;  dal- 
l’altro lato,  San  (ìiovanni  Evangelista  con  la  destra  si  regge 
il  capo  dolente.  Un  angiolo  dagli  occhi  a fior  di  testa,  coperto 
d’un  manto  che  un  tempo  era  aureo,  raccoglie  in  un  vaso 
il  sangue  che  sgorga  dal  costato  di  Cristo  ; le  ali,  una  diritta 
e l’altra  abbassata,  sono  purpuree,  secondo  la  convenzione 
bizantina  che  dava  il  colore  della  porpora  e del  fuoco  agli 
esseri  vicino  a Dio.  (ìli  faceva  riscontro  un  altro  angiolo 
piangente,  del  quale  restano  appena  le  tracce.  A’  piedi  della 
croce,  la  Maddalena  con  manto  rosso  listato  d’oro,  ginoc- 
chioni, in  atto  di  baciare  le  misere  carni  del  Redentore. 
Dietro  si  stende  un  muro  verde  con  segni  di  bifore  sotto- 
poste a timpani  triangolari.  Nella  metà  inferiore  di  questa 
ala  del  dittico,  San  Francesco  davanti  ad  uno  speco,  con 
un  ginocchio  a terra,  riceve  nelle  mani  aperte,  e ne’  piedi, 
i raggi  dardeggianti  da  Cristo  coperto,  come  un  tetramorfo, 
dalle  grosse  penne.  Dietro  il  Santo  s’innalzano  rupi  violette 
tagliate  trasversalmente  nella  cima,  disposte  a strati  ; di  qua 
c di  là  dal  monticello,  due  case  dai  tetti  rossi,  con  pareti 
violette,  come  le  rocce  ; dietro  una  casa  spunta  un  cipresso. 
Davanti  a San  Francesco  un  altro  albero  dal  tronco  lumeg- 
giato d’oro,  con  la  chioma  a mo’  di  due  grandi  foglie  di 
palma  e con  i rami  aurei.  E a destra,  San  Ludovico  di  To- 
losa con  mitra  gemmata,  con  piviale  azzurro  sparso  di  gigli 
d’oro,  con  tunica  francescana,  con  pastorale  dal  bastone  a 
tratti  neri  e bianchi  alternati.  Le  teste  hanno  ampia  la  volta 
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Fig.  93  — Roma,  Collezione  Sterbini. 
(Fotografia  Sansaini). 


del  cranio:  quella  del  Bambino  ha  la  nuca  sviluppatissima; 
i volti  prendon  la  forma  d'un  cono  rovesciato,  e sembran 
manchevoli  se  girati  di  tre  quarti.  Due  rughe  sulla  fronte 
sembran  segnare  seconde  sopracciglia;  le  orecchie  sono  trac- 
ciate come  da  un  filo;  i capelli  sono  castani  ne’  Santi  e nel 
Bambino,  alti  come  parrucche  ; le  carni  abbronzate  e vivide. 
Ma  notevole  è la  grandiosità  del  tipo  della  Vergine,  pieno  di 
dolcezza  negli  occhi  dalla  bianca  sclerotica  e dalle  pupille 
azzurre,  che  sorpassa  per  bellezza  ogni  altro  tipo  di  Maria 
al  principio  del  Trecento;  la  vivacità  del  Fanciullo  divino; 
la  scena  famigliare  determinantesi  in  una  forma  insolita  sino 
allora,  con  quel  cardellino  che  presto  diverrà  grazioso  mo- 
tivo nella  rappresentazione  del  Bambino,  non  più  piccolo 
dominatore,  o Re  dei  Re,  ma  coi  vezzi  dell’infanzia,  con  la 
ingenuità,  con  la  vivacità  della  sua  fresca  natura. 

Di  ritratti  del  Dugento,  ossia  di  effigi  dipinte  su  tavola 
a ricordo  d’un  personaggio  storico,  non  sappiamo  ricordare 
fuorché  quelle  del  Beato  Francesco.  In  vita,  fu  figurato,  nel 
Sacro  Speco  a Subiaco,  senza  nimbo,  senza  stimmate,  con 
la  semplice  iscrizione  Frater  Franciscus ; morto,  lo  ritrasse 
Margaritone  in  una  tavola  esistente  nell’Accademia  di  Siena, 
e in  altre  tre,  ora  nei  musei  di  Pisa,  d’Arezzo  (fig.  95),  e 
del  Vaticano.  Il  misero  pittore  aretino  ne  racchiuse  nell’ovale 
del  cappuccio  il  viso,  circondandolo  d’un  segno  bianco, 
e contornò  le  maniche  pure  d’un  grosso  e bianco  cordone; 
e disegnati  con  un  segno  calligrafico  gli  occhi,  a grossi  tratti 
la  corona  di  capelli,  ne  colori  d’itterizia  il  volto.  Ma  pur  così 
l’arte  si  provò  sul  ritratto  d’un  personaggio  storico;  e se  non 
vinse  la  prova,  le  ricerche  ripetute  per  rendere  lineamenti 
fisionomici  conosciuti,  per  togliere  il  ritratto  dalle  sue  piccole 
formule,  concorsero  a sciogliere  l’artistico  scilinguagnolo. 

Ricordiamo  infine  tra  le  tavolette  dipinte  nel  Dugento 
quelle  che  servirono  a Siena  come  coperta  dei  libri  della 
Biccherna  1 e della  Gabella  dell’antico  Comune,  sulle  quali 


1 Cfr.  La  sala  della  Mostra  ed  il  Museo  delle  Tavolette  dipinte  della  Biccherna  e 


Fig.  94  — Roma,  Collezione  Sterbini 
(Fotografia  Sansaini) 


Fig.  95  — Arezzo,  Pinacoteca. 
(Fotografia  Alinari). 
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si  fecero  pure  tentativi  di  ritratti.  In  generale,  nel  Du- 
gento  si  rappresentò  il  camerlengo,  cui  era  affidata  l’ammi- 
nistrazione e il  tesoro  del  Comune,  o in  atto  di  sfogliare  un 
libro  di  conti  o d’insaccare  le  monete  raccolte  per  dazi, 
multe,  condanne,  ecc.  Gilio  (1258),  Diotisalvi  (1264,  1269, 
1282),  Guidone  (1279),  Massaruccio  (1291)  sono  i nomi  dei 
pittori,  ricordati  da  alcune  tavolette,  di  quei  ritratti  di  camer- 


Fig.  96  — Siena,  Archivio  di  Stalo.  Tavoletta  della  Biccherna  (particolare). 
(Fotografia  Lombardi). 


lenghi,  che,  generalmente,  dal  1275  al  1349,  erano  monaci  Ci- 
stercensi della  badia  di  San  Galgano  o frati  Umiliati  (es.  fig.  96, 
da  tavoletta  rappresentante  Frate  Ugo,  opera  di  Gilio,  1258). 
Abbiamo  veduto  così,  tra  i maestri  che  dipinsero  le  tavole 


della  Gabella  nel  R.  Arch.  di  Stato  in  Siena  (Omaggio  al  IV  Congresso  storico  italiano. 
Siena,  Lazzeri,  1879);  Le  tavolette  dipinte  della  Biccherna  e della  Gabella  nell' Archivio 
di  Stato  in  Siena  (Discorso  accademico  del  prof.  G.  Paoli,  Siena,  1891);  M.  A.  Gkffroy, 
Tablet  tes  inèdites  de  la  Biccherna  et  de  la  Gabella  de  Sunne  {Mèlanges  d' archeologie  et 
d'histoire  par  V Ecole  frane  aise  d’ Athenes  et  de  Rome , Rome,  1882):  Fu.  Ellon,  Tavolette 
dipinte  della  Biccherna  di  Siena  che  si  conservano  nel  Museo  di  Berlino  (Siena,  1895): 
A LE  ss.  Lisini,  Le  tavolette  dipinte  di  Biccherna  e di  Gabella.  Siena,  1901. 
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del  Dugento,  il  Berlinghieri  ligio  a forme  antiquate,  Mar- 
garitone  disfatto,  Giunta  grossolano,  Coppo  di  Marcovaldo 
imitatore  garbato  de’  Bizantini,  Guido  da  Siena  stampatore 
di  Madonne,  ecc.  Tuttavia  dagli  uni  agli  altri  le  forme  si 
vanno  elaborando  e digrossando,  finché  Cimabue  irrompe 
con  la  sua  passione  tra  gli  stanchi  fantasimi  dell’arte  ro- 
manica, e sopraggiungono  Pietro  Cavallini,  a ridare  romana 
forza  ad  Apostoli  e Santi,  Duccio  di  Boninsegna,  a coronare 
le  tradizioni  bizantine,  Giotto,  a creare  il  dramma  sacro,  la 
divina  Commedia. 


L’arte  pittorica  nel  Dugento  in  Roma  e la  sua  diffusione  — Affreschi  bizantini 
a Grottaferrata  — Affreschi  di  Santa  Maria  Maggiore  — Pietro  Cavallini  a 
San  Paolo  fuori  le  Mura  e ad  Assisi  — Musaici  del  Cavallini  a Santa  Maria 
in  Trastevere  — Affreschi  di  Pietro  Cavallini  a Santa  Cecilia  in  Trastevere 
e a Santa  Maria  Donna  Regina  a Napoli  — Seguaci  del  Cavallini  — Fioritura 
pittorica  romana  : Jacopo  Torriti,  il  Rusuti,  Cosma  II,  Giovanni  di  Cosma  e 
Cònsolo  — Cim-bue  a Roma  e ad  Assisi — Musaici  nel  Battistero  di  Firenze, 
nella  cattedrale  di  Pisa,  nella  basilica  di  San  Miniato  — Gaddo  Gaddl  — Le 
storie  di  San  Frarcesco  nella  basilica  superiore  d’AssisI  e gli  inizi  di  Giotto  — 
Giotto  a Roma,  il  suo  musaico  della  Navicella,  i suoi  affreschi  a San  Giovanni 
Laterano  e in  San  Pietro. 


Chi  pensi  alle  chiese  di  Roma  nel  medio  evo,  partendo 
dall’esame  di  Santa  Maria  Antiqua  nel  Foro  e di  San  Saba 
sull’ Aventino,  potrà  ricostruire  idealmente  la  grande  ric- 
chezza delle  decorazioni  pittoriche  romane,  quale  non  si  tro- 
vava in  alcuna  città  dell’Orbe. 1 Era  un  sovrapporsi  d’imagini 
votive,  di  rappresentazioni  sacre,  di  strati  d’ intonachi  dipinti, 
di  forme  d’ogni  tempo,  ora  deboli  se’gni  di  un’  idea,  ora  so- 
lenni testimonianze  della  pietà  e dell’arte.  In  questo  caleido- 
scopio romano  doveva  comporsi  lo  stil  nuovo  e il  rinasci- 
mento pittorico;  irradiarsi  in  Italia,  come  già  si  era  diffusa 
l’artistica  cultura  a Subiaco,  a Anagni,  ecc.  In  Roma,  che 
aveva  ricevuto  maggiormente  i tributi  dell’arte  fiorita  nella 
serra  calda  di  Bisanzio,  dovevano  manifestarsi,  prima  che  in 
ogni  altro  luogo,  i nuovi  progressi.  Qui  non  si  ha,  come  in 
Toscana,  l’abbondanza  di  tavole  dipinte,  bensì  il  sacerdotale 
musaico  e l’affresco  monumentale. 

1 Per  avere  un’  idea  della  grandezza  di  cicli  pittorici  ora  perduti,  cfr.  nella  Biblio- 
teca Vaticana  la  serie  de’ codici  Barberini  che  vanno  dal  n.  4402  al  4408  nella  nuova  nu- 
merazione vaticana.  Vi  si  vedono  disegni  d’affreschi  di  San  Paolo,  Santa  Cecilia,  Santa 
Maria  in  Trastevere,  San  Giacomo  al  Colosseo,  Sant’Andrea  all’Esquilino,  ecc. 


Verso  la  fine  del  Dugento,  la  badia  di  Grottaferrata  era 
ancora  un  asilo  dell’arte  bizantina.  Alle  porte  di  Roma,  mentre 
qui  ferveva  la  vita  nuova,  nel  monastero,  regnante  per  la 
Campagna  e la  Terra  di  Lavoro,  si  accoglievano  ancora  pit- 
tori bizantini,  che  dipinsero  affreschi  recentemente  illustrati 
da  Pietro  Toesca,  rimasti  salvi  tra  il  nuovo  soffitto  e l’antica 
copertura  a travi.  Vi  è rappresentata  la  Trinità  tra  le  schiere 
angeliche,  le  quali  (fig.  97)  meglio  permettono  di  scernere 
la  maniera  del  pittore  : « i visi  segnati  con  certa  fiacca  lar- 
ghezza sono  coloriti  con  tinte  leggiere,  rugiadose;  il  naso 
è delineato  di  rosso  scuro,  di  carminio,  di  leggiera  luce  e 
modellato  con  lieve  ombra  verde  ; i capelli  hanno  le  loro 
ciocche  segnate  di  strie  brune  sopra  un  fondo  uniforme 
ocraceo.  Il  colore  trionfa  nelle  vesti  di  vivissimo  scarlatto, 
d’azzurro,  di  turchese,  di  verde,  con  tinte  piene  lumeggiate  a 
larghe  luci  chiare,  diffuse.  Il  terreno  è verde,  il  fondo  azzurro, 
le  ali  multicolori,  le  vivaci  tinte  delle  vesti,  dei  nimbi  si 
uniscono  in  un  gaio  splendore».1  Gli  spazi  estremi  della 
parete  del  fondo  erano  decorati  di  due  figure  di  profeti, 
delle  quali  resta  soltanto  quella  di  Davide,  con  un  fila- 
terio inscritto  a parole  greche  (fig.  98).  Nella  navata  mag- 
giore erano  pure  affreschi  con  le  storie  del  Vecchio  Testa- 
mento, delle  quali  non  sono  più  che  pochi  avanzi,  specialmente 
quelli  della  vita  di  Mosè,  che  si  vede  innanzi  al  roveto  ardente, 
poi  in  atto  di  ritrarsi  alla  vista  della  verga  trasformata  in  ser- 
pente (fig.  99)  e innanzi  a Faraone.  Queste  storie,  come 
bone  osserva  il  Toesca,  differiscono  dall’affresco  della  Tri- 
nità ed  anche  tra  loro;  tutte  furono  eseguite  probabilmente 
dopo  il  1272,  al  tempo  dell’abate  Ilario  che  restaurò  la  chiesa 
di  Grottaferrata,  e sono  segno  che  « l’arte  bizantina,  pur  pie- 
gandosi alla  forma  narrativa  propria  delle  basiliche  occiden- 
tali, dominava  ancora,  o traverso  l’impuro  prisma  degli  imi- 
tatori o nelle  sue  nobili  e genuine  forme  ». 


1 P.  Toksca,  Notizie  delta  badia  di  Grottaferrata  (L'Arte,  1904,  pag.  317). 


Fig.  97  — Grottaferrata,  Chiesa  della  Badia.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  98  — Grottaferrata,  Chiesa  della  Badia.  Affresco. 
(Fotografìa  Gargiolli). 


A quegli  affreschi  si  possono  mettere  a riscontro  gli  altri, 
eseguiti  circa  a quel  tempo,  nel  vano  formatosi  al  sommo 
dell’antico  transetto  di  Santa  Maria  Maggiore  in  Roma: 
grandi  medaglioni  con  figure  poderose  di  Santi  a mezzo 


Fig.  99  — Grottaferrata,  Chiesa,  della  Badia.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


busto.  Essi  ci  mostrano  la  differenza  che  passava  tra  le 
forme  stereotipate  alla  bizantina  e quelle  nuove,  piene  di  ri- 
goglio e di  grandezza,  cresciute  in  Roma  (fig.  1 00-102), 
rudi,  energiche,  potenti,  di  colori  accesi,  illuminate  da  vi- 
vide luci,  amplissime,  circondate  da  grandi  nimbi  gialli  che 
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spiccano  nell’azzurro  de’  medaglioni.  Si  è fatta  risalire  la 
data  degli  affreschi  al  tempo  in  cui  Niccolò  IV  trasformò 


Fig.  100  — Roma.  Santa  Maria  Maggiore.  Affresco. 

(Fotografia  Sansaini). 

l'abside  di  Santa  Maria  Maggiore; 1 e si  è pronunciato  anche 
il  nome  di  Pietro  Cavallini.  A dire  il  vero,  non  c’è  corri- 


1 Cfr.  Toksca,  Gli  antichi  affi  esciti  ih  Santa  Marta  . Maggiore  il.’ Arte,  1904,  pa- 
gina 312);  Arduino  Colasanti,  Scoperta  di  antichi  affreschi  in  Santa  Marta  Maggioie: 
Cimabue  a Cavallini ? (nel  giornale  politico  romano  La  Tribuna,  luglio  1904). 


spondenza  tra  quegli  affreschi  e gli  altri  ben  noti  di  questo 
maestro;  è probabile  però  che  l’autore  dei  dipinti  della  ha- 


Fig.  ioi  — Roma,  Santa  Maria  Maggiore. "Affresco. 
(Fotografia  Sansaini). 


silica  di  Santa  Maggiore  aiutasse  il  Cavallini  nelle  grandi 
opere  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  in  Roma,  e di  San  Fran- 
cesco in  Assisi.  Delle  prime  si  hanno  disegni  in  un  codice 
de’  Barberini  conservato  nella  Biblioteca  Vaticana  ( tìarb . 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana , V. 
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lat.  4406): 1 nella  parete  tra  le  finestre,  all’entrata  della  ba- 
silica, erano  grandi  figure  di  profeti,  e i Santi  Pietro  e Paolo 


Fin-  102  — Roma,  Santa  Maria  Maggiore.  Affresco. 
(Fotografia  Sansaini). 


di  qua  e di  là  dall’Agnello  posto  sulla  croce  distesa  e tra 
il  sole  e la  luna.  Nella  navata  mediana,  a destra,  si  svolge- 

1 II  Muntz  nella  Revue  de  l'art  chrétien  (1893,  pag.  8)  riproduce  alcuni  disegni  del 
codice  Barberiniano.  A c.  1 sta  scritto:  «figure  22  nella  parete  fra  le'J  finestre,  a mano 
diritta  nell’entrare  in  chiesa»».  E a matita:  « facciata  v-erso  il  Crocefisso»*.  A c,  4,  in  cui 


vano  in  una  zona  superiore  le  storie  bibliche:  la  Creazione 
del  cielo  e della  lerra(fig.  103),  la  Creazione  dell’uomo  (fig.  104), 
la  Nascita  di  Èva  (fìg.  105),  Adamo  ed  Èva  presso  l’albero  del 
bene  e del  male,  gli  Uomini  che  odono  la  voce  del  Signore , 
la  Maledizione  del  serpente,  la  Cacciata  degli  uomini,  gli 
Uomini  intenti  al  lavoro,  il  Sacrificio  di  Abele  e Caino,  X Uc- 
cisione di  Abele,  l’ Ordine  di  Dio  a Noè  per  la  costruzione 
dell’arca  (fìg.  106),  la  Fabbricazione  di  essa  (fig.  107),  il  Diluvio , 
la  Visita  degli  angioli  ad  Abramo  (fìg.  108),  la  Partenza  di 
Abramo  per  il  sacrifìcio,  il  Sacrificio  d'Àbramo  (fig.  109), 
la  Benedizione  d’ Isacco  a Giacobbe  (fig.  1 io).  Nella  zona 
inferiore  della  navata  mediana,  sopra  ai  ritratti  de’  Pontefici, 
continuavano  le  storie  bibliche.  A sinistra,  pure  in  due  filari, 
erano  istorie  di  Santi  e quelle  di  San  Paolo  principalmente, 
finché,  sul  pilastro  dell’arco  trionfale,  vedevasi  ginocchioni 
innanzi  a .San  Paolo  la  figura  dell’abate  Bartolommeo,  lo 
stesso  che  commise  ad  Arnolfo  di  Cambio  il  ciborio  della  ba- 
silica, compiuto  nel  1285,  Pietro  Cavallini,  socio  d’Arnolfo 
nell’adornar  di  musaico  il  ciborio,  decorava,  per  lo  stesso 
abate  Bartolommeo  la  basilica  di  storie  solenni. 

Le  composizioni  di  San  Paolo  fuori  le  Mura  erano  simili 
a quelle  che  sono  di  qua  e di  là  delle  finestre  della  navata 
mediana,  a destra,  nella  basilica  di  San  Francesco  d’ Assisi, 
derivate  da  una  stessa  fonte,  che  potrebbe  essere,  ad  esem- 
pio, la  bibbia  di  Santa  Cecilia  nella  Biblioteca  Vaticana. 1 

si  r appresenlano  i Santi  Pietro  e Paolo  ai  lati  dell’Agnello:  «più  moderno  de' profeti  >>.  A 
c.  22:  «Facciata  verso  il  Crocefisso,  figura  i ».  A c.  23:  «Cominciano  le  Historie  18  sul 
primo  ordine  a mano  diritta  nell’entrare».  A c.  56:  «ne  mancano  tre  che  non  si  ponilo 
veder  punto  ».  A c.  40:  « primo  del  secondo  filare  ».  A c.  41:  « Historie  del  secondo  ordine 
sopra  i Papi  nell’entrare  a mano  diritta».  A c.  54:  «manca  uno  che  non  si  vede».  A 
c.  61:  « figure  22  poste  tra  le  finestre  a mano  manca  nell’entrare  » A c.  61  v.:  «Ce  ne 
manca  uno  che  non  si  scorge  ».  Pi  a lapis:  « facciata  verso  la  Madonna  ».  A c.  87:  « Historie 
nel  primo  ordine  dell’entrare  a mano  manca  ».  E a lapis:  « primo  ordine  di  storie  verso 
la  Madonna  ».  A c.  108:  « Historie  21  nel  secondo  ordine  sopra  i Papi  nell  entrare  a mano 
manca».  A c.  129:  «otto  pitture  poste  sopra  la  porta  di  dietro,  man  dritta  nell'entrare». 
A c.  137:  « Pitture  nel  pilastro  dell’arco  di  mosaico  a mano  manca  nell'entrare  ».  A c.  138: 
«Pitture  nel  pilastro  dell’arco  di  mosaico  a mano  diritta  nell'entrare». 

1 La  bibbia  porta  a c.  307  la  data:  ANN  . D . M . XCVII  . Ind  . V . M . IVL  .Bari». 
l.at.587).  Sull'iconografia  delle  rappresentazioni,  cfr.  T ikkanf.n,  l musaici  dell’atrio  di 
San  Marco  in  Venezia  e la  bibbia  Cottoniana  ( Arch . storico  dell'Arte,  1,  1888). 


Fig.  103  e 104  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegni  nel  codice  Bari).  Lai.  4406. 

(Fotografia  Sansaini). 


Fig.  105  e 106  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegni  nel  codice  Barb.  Lat.  4406. 

(Fotografia  Sansaint) 


Fig.  107  e 108  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegni  nel  codice  Barb.  Lat.  4406. 

(Fotografia  Sansaini). 
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Fig.  109  e no  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegni  nel  codice  Barb.  Lat.  4406. 

(Fotografia  Sansaini). 
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Quivi,  nella  Separazione  della  luce  dalle  tenebre , mostrasi  la 
personificazione  della  luce  in  un  genietto  raggiante  entro  una 
aureola  rossa,  quella  delle  tenebre,  in  una  donna  figurata  a ri- 
scontro entro  un’aureola  azzurra.  Così  vedesi  nel  disegno  già 
riprodotto.  A ciò  solo  non  si  limitano  le  corrispondenze  del 
disegno  con  raffresco,  perchè  similissima  è la  distribuzione 
del  cerchio,  entro  cui  l’Eterno  benedice,  rispetto  alle  due 
mandorle  obliquamente  disposte,  e alla  colomba,  simbolo 
dello  Spirito  di  Dio,  librata  sull’acqua. 

Ad  Assisi,  nella  Creazione  dell' uomo,  il  Signore,  seduto 
sul  globo  terrestre,  benedice  Adamo  in  atto  di  alzarsi  dal 
suolo  e stender  la  destra  verso  il  Creatore;  così  nel  di- 
segno Barberiniano.  Pure  la  Creazione  d’ Èva  è tale  e quale 
nel  disegno  e nell’affresco.  Uscendo  bella  e fatta  dal  fianco 
di  Adamo  che  dorme,  Èva  stende  la  destra  a Dio  benedi- 
cente, seduto  sul  globo.  Riproducendo  all’ingrosso,  a modo 
suo,  la  pitture  di  San  Paolo,  il  disegnatore  non  si  provò 
neppure  a renderne  il  carattere  nelle  figure  e nelle  piante, 
ma  ne  conservò  la  distribuzione  delle  parti  principali,  la 
quale  si  rivede  similissima  ad  Assisi. 

E ascio  altri  riscontri,  resi  talvolta  ardui  a causa  dello 
stato  degli  affreschi  di  Assisi,  per  venire  ad  alcuni  più  evi- 
denti. Esempio,  quello  della  Fabbricazione  dell’arca,  in  cui  si 
trovano,  in  entrambi  i casi,  i due  giovani  che  segano  un 
trave  posto  trasversalmente,  e un  terzo  che,  nel  primo  piano, 
ne  squadra  un  altro  con  una  scure  (fig.  i i i).  Secondo  esempio 
è quello  del  Sacrificio  d' Abramo,  che  nel  disegno  è rappre- 
sentato dal  patriarca  in  un  atteggiamento  uguale  a quello  che 
ha  nell’affresco:  il  braccio  destro  disteso  armato,  tutta  la 
persona  arrestata  nello  slancio,  il  pallio  che  vola  all'  indietro 
abbondante.  E all’angolo  superiore  del  quadro,  nell’uno  e 
nell’altro  caso,  si  disegna  un  arco  del  cielo  (fig.  112). 

Nella  Visita  dei  tre  angioli  ad  Àbramo  l’affresco  fram- 
mentario potrebbe  essere  ricostruito  col  disegno:  l’angelo  di 
mezzo  ha  l’indice  della  sinistra  volto  a terra,  la  destra  in 


atto  di  parlare  ad  Abramo,  le  grandi  ali  stese  in  alto.  Non 
solo  quindi  la  distribuzione  generale  delle  scene,  ma  anche 
i particolari  corrispondono,  cosi  da  dover  ritenere  che  gli  af- 
freschi di  San  Paolo  fuori  le  Mura  e di  San  Francesco  d’ As- 
sisi derivino  da  una  stessa  fonte. 

Nella  Benedizione  di  Giacobbe,  questi,  nel  disegno,  si  vede, 
assistito  dalla  madre,  protendere  le  mani  verso  il  padre  ritto 


Fig.  in  — Assisi,  Basilica  superiore  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Anderson). 


da  mezzo  in  su  nel  letto.  La  composizione  è simile  ad  As- 
sisi, tanto  nella  scena  del \' Inganno  d’ Isacco,  quanto  nella 
seguente  del  Disinganno  (fig.  113),  e,  in  questa,  sì  nel  parti- 
colare della  testa  d’ Isacco,  come  nell’atto  di  Esaù.  Ma  bene 
è figurato  il  vecchio  patriarca  che,  da  uomo  quasi  cieco, 
sorpreso,  tocca  inquieto  le  vesti  del  figlio,  c riconosce  il 
suo  inganno,  mentre  Esaù  gli  si  avvicina  apprestandogli  la 
pietanza. 
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Fig.  ii_*  — Assisi,  Basilica  superiore  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Anderson). 
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Quest’ultimo  affresco  senza  le  forme  schematiche  degli 
affreschi  anteriori,  senza  le  bizantine  determinazioni  de’  linea- 
menti e la  rigidezza  de’  solchi  nelle  vestimenta,  ci  fa  pensare 
ad  una  forma  primitiva  del  Cavallini,  ben  chiaroscurata, 
forte,  romana.  Tutto  il  ciclo  delle  bibliche  rappresentazioni 


Fìg.  !I3  — Assisi,  Basilica  superiore  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Anderson). 


fu  eseguito  probabilmente  non  solo  sulle  tracce  del  Cavallini, 
ma  anche  sotto  la  sua  direzione;  e la  presenza  del  maestro  si 
rivela  appunto  negli  affreschi  de\Y  Inganno  e del  Disinganno 
d’ Isacco.  Forse  il  pittore  che  dipinse  nell’alto  di  Santa  Maria 
Maggiore,  tradusse  i disegni  delle  scene  bibliche,  composte 
in  modo  simile  a quelle  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  sempre 
con  un  ardimento,  un  impeto  sovrumano.  Abramo,  mentre 
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sta  per  sacrificare  il  figliuolo,  sembra  un  titano  che  riassuma 
in  sè  le  forze  del  creato,  la  vita  della  terra,  la  furia  degli 
elementi,  e che  personifichi  l’eternità  dell’essere.  Gli  angioli 
che  vanno  ad  Abramo,  sono  solenni  ambasciatori  innanzi 
ai  quali  cadono  le  fronti.  Dio  che  crea  Èva,  sta  immane  sul 
globo  e benedice  col  gesto  che  suscita  uomini  e cose. 1 

Quegli  affreschi  ci  dicono  che  per  la  sua  monumentalità 
la  pittura  romana,  nel  Dugento,  era  la  maggiore  d’ Italia, 
quando  la  scuola  senese  elaborava  vecchie  formule,  e la  fio- 
rentina cercava  quella  grandezza  che  in  Roma  fu  sempre  abito 
naturale  della  forma,  necessità  di  adattamento  allo  sfondo 
delle  terme,  dei  fori,  delle  colossali  rovine. 

Il  confronto  dei  disegni  delle  composizioni  di  San  Paolo 


1 Crome  e Cavai.casei.le  attribuirono  le  storie  del  Vecchio  Testamento  a seguaci  di 
Cimabue  (Storia  cit. . I,  342);  lo  Strzygowski  (Cimabue  unti  Rom,  Vienna.  1888,  pag.  1781 
attribuì  al  Cavallini  parte  di  quelle  e tutte  le  altre  della  parete  a sinistra,  osservando 
affinità  tra  raffresco  della  Natività  ad  Assisi  e il  musaico  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  le 
quali  si  riducono  veramente  a generali  corrispondenze  iconografiche,  naturalissime  a riscon- 
trarsi in  opere  di  uno  stesso  tempo  e uscite  da  una  scuola  comune.  Lo  Zimmermann 
(Giotto  und  die  Kunst  llalirns  im  Mittelalter,  1,  Leipzig,  1899)  assegnò  a Jacopo  Torriti 
le  storie  dell’ordine  superiore  nella  parete  a destra,  a scolari  di  Cimabue  la  Fabbrica- 
sione  dell'Arca,  il  Diluvio,  il  Sacrificio  d'Àbramo : a Cimabue  stesso  la  Visita  degli 
angioli  ad  Àbramo  ; a Giotto  V Inganno  ed  il  Disinganno  d' Isacco  , alla  direzione  di  Giotto 
le  ultime  due  scene  di  Giuseppe  venduto  dai  fratelli,  e de’  Fratelli  di  Giuseppe  innanzi 
a lui  in  Fgitto.  11  Tiiode  (Gioito,  Leipzig,  1899  attribui  gli  affreschi  di  destra  e di  si- 
nistra nella  navata  mediana  a parecchi  maestri,  tra  i quali  Filippo  Russati  Federigo 
IIkrmanin  (Gli  affreschi  di  Pietro  Cavallini  a Santa  Cecilia  in  Trastevere,  ne  l.e  Gallerie 
nazionali  italiane,  voi.  V,  Roma,  1902)  segui  lo  Strzygowski,  trovò  che  « la  rassomi- 
glianza della  Natività  di  Assisi  con  quella  di  Pietro  Cavallini  a Santa  Maria  in  Traste- 
vere e addirittura  identica  »;  e quindi  egli  assegna  al  pittore  romano  la  Creazione  del 
mondo,  la  Creazione  dell'uomo  e della  donna,  il  Peccato  originale,  la  Cacciata  di  Noè, 
Abramo  con  gli  angeli  e il  Sacrificio  d’ Isacco,  sulla  parete  destra,  e la  Natività  di 
Nostro  Signore  e il  Rado  di  Giuda,  sulla  sinistra.  Si  può  dir  tutto,  non  accennando  l’A. 
al  perchè  dell’esclusione  degli  altri  affreschi  che  stanno  tra  quelli.  Il  Langton  Douglas 
ledi/,  dell'  Ih  story  oj  Painting  in  Itaty,  I,  London,  1903)  pure  dichiarò  di  vedere  in  quegli 
affreschi  di  Assisi  tutte  le  caratteristiche  notate  negli  affreschi  di  Santa  Cecilia.  Infine 
Pietro  Toesca  <!.'  Arte,  1904)  vide  soltanto  nella  basilica  superiore  di  Assisi  un  af- 
fresco assai  prossimo  alla  maniera  del  maestro  romano,  Isacco  benedicente  Giacobbe,  ma 
notò  che  « le  differenze  tuttavia  sono  maggiori  delle  rassomiglianze»,  considerando  «il 
colore  viscoso  del  e carni  e sopratulto  la  forma  del  drap|>eggio  con  pieghe  striate  e sot- 
tili come  in  velo,  aliene  interamente  dalla  maniera  del  Cavallini  ».  Questo  giudizio  del 
Toesca  derivò  in  parte  dalla  supposizione  che  il  pittore  della  Benedizione  di  Giacobbe 
sia  una  stessa  persona  con  quella  che  decorò  la  volta  dei  Dottori  della  Chiesa,  in  parte 
dal  poco  con'o  in  cui  tenne  la  differenza  di  tempo  che  passa  tra  gli  affreschi  di  Assisi 
e quelli  di  Santa  Cecilia.  E si  che  il  Toesca  aveva  bene  notalo  che  la  somiglianza  con 
la  maniera  del  maestro  romano  è grande,  « sopratulto  nella  figura  di  Giacobbe  il  cui 
viso  rammenta  i giovani  apostoli  dell’affresco  di  Santa  Cecilia». 


fuori  le  Mura  con  le  altre  di  Assisi  può  far  supporre  queste 
precedenti  a quelle,  vedendosi,  in  parecchie  delle  prime,  casa- 
menti nel  fondo  mancanti  alle  seconde,  e in  ciò  un  minore 
arcaismo.  Ora  quelle  di  San  Paolo,  che  Lorenzo  Ghiberti 
nel  suo  commentario  indicò  per  opera  di  Pietro  Cavallini,' 
dovettero  eseguirsi  per  commissione  di  Bartolommeo,  abate 
benedettino  a San  Paolo  negli  anni  1282-1297.2  E quando 
si  pensi  che,  secondo  il  Ghiberti,  il  Cavallini  avrebbe  pure 
eseguito  a San  Paolo  il  musaico  della  facciata  e tutte  le  pit- 
ture del  capitolo,  e che  inoltre  nel  1285  era  stato  socio  di 
Arnolfo  di  Cambio  nell’opera  del  ciborio,  nella  stessa  basi- 
lica, e nel  1291  lavorava  di  musaico  a Santa  Maria  in  Tras- 
tevere, J parrà  verosimile  assegnare  a prima  del  1282  gli 
affreschi  di  Assisi  condotti  sotto  la  sua  direzione.  Pietro 
Cavallini  dovette  recarsi  a decorare  nella  parte  più  elevata 
la  nave  mediana  della  basilica  superiore  di  San  Francesco 
d’Assisi,  con  una  schiera  di  maestri  romani,  mentre  nella 
crociera  lavorava  Cimabue,  a noi  noto  per  la  prima  volta 
da  un  documento  dell’Archivio  di  Santa  Maria  Maggiore 
in  Roma,  nel  quale  Cimabous  pictor  de  Florencia 4 è testi- 
mone d’un  atto  notarile  del  18  di  giugno  1272.  11  pittore 
fiorentino  vissuto  e erudito  a Roma,  in  quell’artistico  fervore 
della  seconda  metà  del  Dugento,  si  trovò  a fianco  de’  maestri 
romani,  cooperatore  con  essi  nell’abbellire  la  casa  della  pre- 
ghiera sorta  sulle  sacre  spoglie  del  poverello  d’Assisi. 

* * * 

Nel  1291,  quando  Pietro  Cavallini  lavorava  i musaici  di 
Santa  Maria  in  Trastevere,  un  gran  progresso  dovette  essere 
avvenuto  nella  sua  maniera,  e tuttavia  non  mancano  i ri- 

1 Vita  di  Lorenzo  Ghiberti  scultore  fiorentino  scritta  da  Giorgio  Vasari  ion  i com- 
mentari di  Lorenzo  Ghiberti,  herausgegeben  von  Cari  Frey.  Berlin,  Hertz,  1886. 

2 A.  Venturi,  Storia,  ecc.,  IV,  pag.  80,  in  nota. 

3 G.  Navone,  Di  un  musaico  di  Pietro  Cavallini  in  Santa  Malia  Transtiberina  e 
degli  Stefaneschi  di  Trastevere  (in  Archivio  Soc.  Poni,  storia  patria,  1877). 

4 Cfr.  Strzygowski,  op.  cit. , documento  tratto  dall’Archivio  di  Santa  Maria  Mag- 
giore. Perg.  A.  45. 
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scontri  con  gli  affreschi  del X Inganno  e del  Disinganno  di 
Isacco.  Quei  musaici  furono  eseguiti  per  il  fratello  del  cardi- 
nale Jacopo  Gaetano  Stefaneschi,  il  nobile  Bertoldo  di  Pietro, 
ritratto  nel  musaico  centrale  (fig.  1 14),  dinanzi  alla  Madonna, 
tra  i Ss.  Pietro  e Paolo.  Sei  storie  della  vita  della  Vergine 
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Fig.  x 1 4 - Roma.  Santa  Maria  in  Trastevere.  Musaico. 
. (Fotografia  Gargiolli). 


stanno,  tre  per  parte  di  quel  musaico,  nella  zona  inferiore 
dell’abside  e nelle  imposte  dell’arco  (fig.  1 15-120).  Xon  si  ve- 
dono più  figure  piatte  su  fondi  d’oro,  ma  scene  aventi  rilievo 
e gareggianti  con  la  pittura,  vesti  a colori  schiariti  e sva- 
niti nelle  parti  avvivate  da  bianche  luci,  intensi  gradata- 
mente  nelle  ombre.  L’oro,  non  steso  più  ne’  manti  come  su 
lastre  metalliche,  s’ intesse  ne’  broccati  e nelle  tele,  trae 
dalle  penne  del  pavone  il  suo  splendore  per  raggiare  nell’ala 
dell’angiolo  dell  'Annunciazione,  filetta  i contorni,  sparge 
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di  moschette  o alluciola  i panni  per  mettere  all’unisono  il 
fondo  con  le  figure  sovrapposte,  che  sembrano  intagliate 
nelle  onici  o nelle  gemme. 

Nella  Natività  di  Gesù  è la  taberna  meritoria,  segno  della 
congiunzione  delle  leggende  romane  con  le  forme  iconogra- 


1 ig.  115  — Roma,  Santa  Maria  in  Trastevere.  Musaico. 
(Fotografia  del  Ministero). 


floamente  determinate,  della  narrazione  di  Lampridio  che 
un  luogo  d’adunanza  de’  fedeli  nel  Trastevere,  dai  tavernai 
contrastato,  fu  dedicato  al  culto  cristiano  per  decreto  di  Ales- 
sandro Severo. 1 

I particolari  architettonici  sono  cosmateschi  : nella  Pre- 
sentazione la  casa  a destra  par  fatta  di  frammenti  d’un  ambone 


1 G.  B.  De  Rossi.  / musaici  cristiani  delle  chiese  di  Roma. 


Fig.  i*6  c 117  — Roma.  Santa  Maria  in  Trastevere,  Musaici. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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Fi  r.  118  e 119  — Koma,  Santa  Maria  in  Trastevere.  Musaici 
(Fotografia  Gargiolli). 
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cosmatesco,  il  ciborio  nel  mezzo  non  ha  tracce  di  gotico;  l’in- 
terno della  stanza  di  Anna  nella  Natività  di  Maria  è segnato 
da  liste  cosmatesche  nella  trabeazione  ; la  casa  di  Maria  nel- 
X Adorazione  de'  Magi  è un’alta  edicoletta  con  la  porta  di 
fronte  a tutto  sesto,  con  un  mensolone  di  qua  e di  là  dal- 
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Fig.  120  — Roma,  Santa  Maria^in  Trastevere.  Musaico 
(Fotografia  Gargiollij. 

l’arco,  e con  la  porta  laterale  a rettangolo,  con  archeggiature 
sotto  il  cornicione  ; il  tempio  dove  siede  Maria  nell  'Annun- 
ciazione è tutto  a forme  quadrate,  massicce,  a linee  orizzontali, 
ad  archi  a tutto  sesto.  La  forma  romana,  cosmatesca,  non 
alterata  neppure  dalle  eleganze  gotiche  di  Arnolfo,  appare 
in  questi  musaici  di  Santa  Maria  in  Trastevere.  Nè  in  essi 
soltanto  s’adoprò  Pietro  Cavallini,  che  probabilmente  rinnovò 


— 1 47  — 

la  Vergine  incoronata  nel  musaico  dell’abside,  e tre  ligure 
in  quello  della  facciata.  Nulla  meglio  dimostra  il  progresso 
dell’arte  raggiunto  col  Cavallini,  che  la  testa  della  Ver- 
gine addolcita  ne’  lineamenti  al  paragone  delle  altre  dura- 
mente segnate,  e le  tre  donne  savie,  alla  destra  della  Ma- 
donna, nella  facciata,  nobili  e formose  in  contrasto  con  le  altre 
senz’ossa,  macere,  orrende.  In  un  necrologio  della  basilica  d1 
Santa  Maria  in  Trastevere,  conservato  al  British  Museum,  1 
si  leggono  annotazioni  del  secolo  XIV,  e tra  esse  quella  rela- 
tiva a tre  imagini  rifatte  del  musaico  delle  Vergini.  Eviden- 
temente sono  le  tre  ultime  a sinistra  di  chi  guarda,  grandi, 
piene  di  risalto,  con  le  teste  tondeggianti,  affatto  simili  alle 
donne  del  musaico  della  Natività  di  Maria  nell’abside  della 
basilica. 

Dopo  questi  musaici,  Pietro  Cavallini  dipinse  a Santa  Ce- 
cilia in  Trastevere  molti  affreschi  che  il  (fhiberti  vide  e indicò, 
scrivendo  che  la  chiesa  era  dipinta  « tutta  di  sua  mano  ».2 
Le  pitture  venute  recentemente  in  luce  sono  nelle  tre  pareti 
del  coro  delle  monache,  cioè  nella  parete  interna  del  muro 
di  facciata  e nelle  due  che  formano  il  principio  della  navata 
media  della  basilica.  Nella  parete  maggiore  è il  frammento 
del  grande  Giudizio  Universale  : nel  centro,  entro  una  man- 
dorla purpurea,  sul  trono  gemmato,  Cristo  giudice  (fig.  121), 
d’aspetto  giovanile,  con  le  braccia  aperte,  la  destra  tesa 
amorosamente  agli  eletti,  la  sinistra  volta  al  basso  verso  i 
reprobi.  Intorno  all’aureola  del  giudice  supremo,  volano  an- 
geli, arcangeli,  cherubini  e serafini,  quattro  da  ogni  parte  : 
gli  angeli  biancovestiti,  gli  arcangeli  e i cherubini  con  palili 
gemmati,  i serafini  con  ali  di  fuoco.  Ai  lati  dell’  aureola 
stanno,  a destra,  la  Vergine,  a sinistra,  il  Battista,  implo- 
ranti pietà  per  gli  uomini  ; e sui  loro  scanni,  gli  Apostoli  (fi- 


1 G.  B.  De  Rossi,  op.  cit.  L’A.  non  determinò  tuttavia  quali  fossero  le  tre  figure 
rinnovate. 

1 Cfr.  edizione  citata  del  Krey  od  anche  I.e  vite  di  G.  Vasari.  Firenze,  Le  Mon- 
nier,  voi.  V.  Gli  affreschi  del  Cavallini  a Santa  Cecilia  sono  stati  con  ogni  diligenza  illu- 
strati da  Federigo  Hekmanin  (op.  cit.). 


gure  122- 123),  Quattro  angioli,  presso  un  altare,  danno  fiato 
alle  lunghe  tube  per  annunziare  il  Giudizio;  presso  agli 


Fig.  121  — Roma,  Santa  Cecilia.  Affresco. 
(Fotografia  («argiolli). 


araldi  celesti,  stanno  i Santi  diaconi  Lorenzo  e Stefano;  gli 
eletti  salgono  alla  gloria,  i reprobi  sono  spinti  tra  i tormenti. 
Sulla  parete  sinistra  del  coro,  si  vede  il  frammento  di  un 
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enorme  San  Cristoforo  e poi  del \' Annunciazione  \ sulla  parete 
destra  storie  bibliche,  le  ultime,  quasi  distrutte,  del  Sogno 


Fig.  122  — Roma,  Santa  Cecilia.  Particolare  deH’aflfresco  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli). 

di  Giacobbe  e dell’ Inganno  d' Isacco.  Anche  a Santa  Cecilia, 
nella  navata  mediana,  stavano,  come  di  consueto,  in  contrap- 
posto i fatti  del  Vecchio  e del  Nuovo  Testamento. 


In  tutti  questi  affreschi  si  nota  l’aspetto  severo  delle 
figure,  lo  sguardo  cupo,  le  ombre  intense.  Le  teste  tondeg- 


Fig.  123  — Roma,  Santa  Cecilia.  Particolare  dell  affresco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


giano  con  capelli  grossi  come  cordoni,  occhi  bene  aperti, 
sotto  i grandi  archi  delle  sopracciglia,  brevi  le  orecchie 
col  padiglione  largo  e col  lobo  inferiore  ristretto.  Le  mani 


hanno  dita  grosse  ma  pieghevoli.  Grandiosi  i manti  all’an- 
tica degli  Apostoli,  come  di  senatori  romani,  grandi  sui 
seggi  con  la  croce,  la  spada  e i simboli  del  martirio,  ai  lati 
del  Giudice  eterno,  tra  gli  angioli  con  le  ampie  stole  incro- 
ciate sul  petto  e ornate  di  perle.  11  colore  delle  vesti  ha  di 
frequente  varie  gradazioni  di  rosso,  sempre  luminose;  cosi 
quello  delle  ali  degli  angioli  ; la  tunica  di  San  Bartolommeo 


Kig.  124  — Roma,  San  Giorgio  in  Velabro.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


è verde  iridescente  coi  chiari  rosso  mattone;  i manti  di  vio- 
letto chiaro  hanno  luci  bianche  argentate. 

Al  Cavallini  si  attribuisce  pure  una  pittura  (fig.  124- 125)  nel 
semicatino  dell’abside  di  San  Giorgio  in  Velabro.1  Eppure, 
se  i restauri  non  ne  hanno  mutato  l’aspetto,  essa  non  sembra 
opera  sua.  Le  carni  delle  figure  sono  molto  rosse,  come  affo- 
cate o tinte  di  sangue;  i capelli  sono  raggruppati  a ciocche 


1 La  tradizione  l’attribui  a Giotto  (vedi  Padre  Federico  da  San  Pietro,  Me- 
morie, ecc.,  Roma,  1791)  : Crowe  e Cavalcaselle  (op.  cit.,  I,  pag.  415)  trovarono  affinità 
stilistiche  della  pittura  coi  musaici  di  Santa  Maria  in  Trastevere  e di  San  Grisogono  ; 
Federigo  Hermanin  notò  che  il  ravvicinamento  ha  avuto  dalla  scoperta  degli  affreschi 
di  Santa  Cecilia  la  sua  piena  conferma. 
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e schematicamente  disposti;  le  vesti,  metalliche,  i gesti,  sim- 
metrici. Lunga  è la  testa  del  Redentore,  con  le  labbra  aperte 


Fig.  1 25  — Roma,  San  Gregorio  in  Velabro.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


per  vociare,  ben  differente  da  quella  nobilissima  degli  affre- 
schi di  Santa  Cecilia;  le  luci  sono  vive,  come  in  Cavallini  non 
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si  vede  mai,  ne’  capelli,  nelle  barbe,  nelle  sopracciglia,  sotto 
gli  occhi.  La  simiglianza  di  maniera  col  Cavallini,  non  è 
tale  da  assegnare  a lui  raffresco,  piuttosto  che  a un  suo 
seguace. 

In  San  (frisogono,  dove  il  Ghiberti  vide  gli  affreschi  di 
Pietro,  oggi  distrutti,  è un  musaico  (fig.  126)  che  gli  appar- 
tiene. 1 Rappresenta,  su  un  trono  cosmatesco  con  colonnine 
a spire  gemmate,  la  Vergine  col  Bambino,  il  quale  veste 
manto  aureo  e tunica  di  un  rosa  svanito  che  si  fa  rosso 
nelle  parti  in  ombra.  A destra  è San  Jacopo,  a sinistra 
San  Grisogono  vestito  come  un  duce  romano.  Si  notino  qui 
alcuni  particolari  propri  del  Cavallini  : la  forma  de’  capelli  dei 
Santi,  a cordoni  o a striscie  cordonate,  l’orecchio  di  San  Gri- 
sogono col  piccolo  lobo  inferiore,  il  tipo  della  Vergine,  con 
i grandi  occhi  aperti  e la  breve  bocca,  il  roseo  svanito  nelle 
parti  in  luce  e rosso  scuro  nelle  ombre  dei  manti  de’  Beati 
e della  tunica  del  Bambino;  infine  le  ombre  verdi  scure  in- 
torno ai  volti. 

A Santa  Maria  in  Aracoeli,  sulla  tomba  del  cardinale 
Matteo  d’Acquasparta  (f  1302),  v’è  ancora  una  pittura  del  Ca- 
vallini, una  Madonna  col  Bambino  fiancheggiata  da  San  Gio- 
vanni Evangelista  e da  San  Francesco  che  presenta  il  car- 
dinale tdla  Donna  celeste.  L’opera  è prossima  certo  al  tempo 
degli  affreschi  di  Santa  Cecilia:  la  testa  di  San  Giovanni  ha 
le  proporzioni  dell’altra  dello  stesso  Apostolo  in  quella  chiesa; 
e cosi  la  testa  della  Vergine  e quella  del  Cristo  che  appare 
in  alto,  sull’arco,  benedicente,  richiamano  le  altre  descritte. 
Ma  l’affresco  ha  perduto  molto  nella  sua  superficie,  e le  forme 
appaiono  impoverite,  causa  i subiti  tormenti.2 

Nel  io  giugno  1308  Pietro  Cavallini  era  a Napoli,  chia- 
mato da  re  Carlo  II  d’Angiò  che  gli  assegnò  lo  stipendio 

1 Federigo  Hermanin  noli  attribuisce  al  Cavallini  il  musaico  debolissimo,  « che  ha 
piuttosto  caratteri  stilistici  che  s’accostano  alla  maniera  del  Torriti». 

2 Pietro  Toksca,  in  una  nota  dell'articolo  citato  ( L'Arte , 1904,  pag.  317),  propone 
per  primo  l’attribuzione  dell’affresco  al  Cavallini.  Il  Thode  (Giotto,  Leipzig,  1900)  lo 
aveva  attribuito  a Giotto  in  un  periodo  anteriore  alla  morte  del  cardinale. 
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di  30  once  d’oro  annuali,  più  altre  due  once  per  l’affitto  d’ima 
casa.  Roberto,  come  vicario  del  Regno,  il  26  dicembre  1308, 


Fig.  126  — Roma,  San  Grisogono.  Musaico. 
(Fotografia  Gargiolli). 


confermò  l’ordine  paterno.  Proprio  in  quel  tempo  Maria  di 
Ungheria  ricostruiva  il  monastero  di  Santa  Maria  Donna  Re- 


— >55  — 

gina  e fabbricava  a nuovo  la  chiesa.  Già  nel  1307  il  tesoriere 
reale  rimise  alla  badessa  di  quel  convento  i proventi  della 


Fig.  127  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


vendita  di  vino  greco,  appartenente  alla  regina  Maria,  per 
la  chiesa  quatti  de  uovo  fabncarc  facit.  Altre  somme  ven- 
nero sborsate  nel  1308  e in  seguito  sino  al  1314  per  la  chiesa 


(jue  noviter  construittir  in  rnonasterio  S.  Marie  Donne  Re- 
ame.1 Nel  1 3 1 6 il  pontefice  Giovanni  XXII  concesse  indul- 


Fig.  128  — Napoli,  Santa  Maria'  Donna  Regina.  Affresco. 

(Fotografia  Oargiolli). 

genze  ai  visitatori  della  chiesa;  e ciò  fa  pensare  che  essa 
in  quell’anno  fosse  compiuta  e adorna. 

1 E.  Bbrtai  x,  Stìnta  Maria  Donna  Regina  e l'arte  senese  a A a Po  li  nel  secolo  XIV 
( Documenti  pei  la  storia  e per  le  arti  e le  industrie  napoletane.  Società  napoletana  di 


Il  Cavallini  lasciò  in  quella  decorazione  il  suo  testamento 
pittorico.  I dipinti  più  antichi  sono  quelli  che  cominciano 
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Fig.  129  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina  Affresco. 
(Fotografia  Gargioili). 


nella  parte  inferiore  dell’alta  navata  che  si  estende  fra  le  due 


storia  patria.  Nuova  serie,  I,  1899).  In  questa  diligente  monografia  FA.  si  studiò  di  cer~ 
-care  Fautore,  sforzandosi  di  avvicinar  gli  affreschi  all’arte  senese  e particolarmente  a 
Pietro  Lorenzetti.  Ritrovatisi  a Santa  Cecilia  in  Trastevere  gli  affreschi  di  Pietro  Ca- 


navate  sovrapposte  e il  coro  unico.  Sopra  una  serie  di  scene 
apocalittiche,  in  gran  parte  scomparse,  salivano  tra  grandi 
palme  Profeti  ed  Apostoli  entro  scompartimenti  sovrapposti. 
In  parte  sono  ancora  conservati:  si  vedono  accoppiati  i santi 
diaconi  Stefano  e Lorenzo,  Giuseppe  ebreo  e San  Pietro,  Abdia 
e un  Apostolo,  Elia  e San  Tommaso,  Aggeo  e San  Filippo 


il 
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Fig.  130  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


(fig.  1 271  29).  In  quel  raggnipparsi  delle  grandi  figure  di  qua  e 
di  là  dalle  palme  si  può  riconoscere  un  concetto  artisticamente 
romano,  derivato  dall’abitudine  di  osservare  i grandi  musaici 
delle  basiliche  romane,  e anche,  se  vuoisi,  dall’educazione  di 


vailini,  il  loro  illustratore,  Federigo  Hermanin,  ebbe  un  qualche  sentore  della  affinità 
di  quelli  con  gli  altri  di  Napoli,  ma  alla  fine  ne  fece  autore  « un  debole  artista  locale 
scorretto  nel  disegno  e povero  di  colore,  che  interpretò  pedantemente  e infelicemente  i 
disegni  che  forse  il  vecchio  pittore  romano  gli  aveva  dato  per  guida  e modello». 


Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Particolare  dell’aft'resco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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musaicista  quale  ebbe  Pietro  Cavallini.  Mettendo  a confronto 
alcune  delle  teste  di  que’  personaggi  con  gli  Apostoli  di 
Santa  Cecilia,  si  riconoscerà  subito  il  maestro  romano. 

Nella  parete  laterale  della  chiesa,  a sinistra,  vi  sono  venti 
scompartimenti  ad  affresco  con  cornici  a fasce  principalmente 
bianche  e rosse  alternate,  separati  gli  uni  dagli  altri  da 


Fig.  132  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli  . 


colonnine  tortili  con  musaici  tra  le  spire.  Quindici  rappre- 
sentano la  Passione  di  Cristo,  cinque  inferiori  la  Storia  di 
Sant' Elisabetta  d’ Ungheria.  Le  storie  della  Passione  sono 
concepite  con  potente  energia,  specie  quella  che  rappresenta 
Cristo  che  va  al  Calvario , tirato  da  una  corda,  sospinto 
dagli  armigeri  entro  la  porta  d’ una  torre  (fig.  1 30-1 31):  e ne 
esce  battuto  dagli  armigeri,  curvo  tra  la  folla,  dove  le  Marie 
si  disperano.  Pietosissime  sono  altre  scene  successive;  tra- 


Fig.  *33-  — Santa  Maria  Donna  Regina.  Particolare  del  raffresco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


1 I 


VENTURI,  Stona  dell' Arte  italiana,  V. 


gici  poi  i diversi  momenti  della  Croce  fissione  (fìg.  132-133): 
quando  il  Redentore  è denudato  e la  Madre  divina  lo  copre 
con  un  drappo  ; quando  è tirato  sulla  croce  e la  Madre 
cade  tramortita.  Il  colore  conserva  qualcosa  della  sua  antica 
bellezza,  nei  nimbi  che  prendon  toni  argentini,  nel  rosso  mat- 
tone lucente  nelle  parti  chiare,  nel  verde  con  l’intensità  dei 
muschi  e dei  licheni.  Gli  aspetti  delle  figure,  noti  per  gli 
affreschi  di  Santa  Cecilia,  si  rivedono  a Santa  Maria  Donna  Re- 
gina. Nel V Incredulità  di  Tommaso  (fìg.  134),  specialmente  nel- 
l’Apostolo che  segue  il  protagonista,  notasi  una  rassomiglianza 
con  il  San  Tommaso  dipinto  a Santa  Cecilia,  benché  qui  la 
pittura  mostri  una  debolezza  propria  d’un  aiuto  del  Caval- 
lini. Nella  scena  dell  'Andata  al  Calvario  le  donne  hanno  la 
conformazione  delle  teste  e i nimbi  radiati  quali  si  vedono 
negli  affreschi  di  Roma;  l’angelo  che  svolge  il  rottilo  del 
cielo  nel  Giudizio  Universale  a Napoli  fa  perfetto  riscontro 
agli  angioli  che  circondano  l’Eterno  a Santa  Cecilia. 

Nella  parete  laterale,  a destra,  vi  sono  altri  scomparti- 
menti, in  parte  distrutti,  in  parte  con  le  rappresentazioni 
della  vita  di  Sant’ Agnese  e di  Santa  Caterina.  Grande  è la 
scena  di  Agnese  condotta  in  un  luogo  turpe  per  ordine  del 
Prefetto  (fig.  135).  E reso  il  momento  in  cui,  secondo  la  leg- 
genda, la  spogliata  fanciulla  si  ebbe  dal  Signore  « tanta  stret- 
tezza ne’  capelli  » ch’era  molto  più  coperta  con  essi  che  con 
le  vestimenta. 

Sull’arco  trionfale  della  chiesa  erano  dipinti  i cori  degli 
Angioli  : a sinistra  ancora  si  conservano  le  schiere  dei  Troni, 
delle  Dominazioni  e degli  Arcangeli  (fig.  136);  a destra  quella 
de’  Serafini. 

Ea  parete  interna  della  facciata  è ad  affresco  con  la  rap- 
presentazione del  Giudizio  Universale. 

In  queste  pitture  si  distinguono  tre  mani  differenti:  le 
composizioni  superiori  delle  pareti  a destra  e a sinistra, 
che  lasciano  scoperto  qua  e là  il  rosso  della  preparazione 
e mostrano  teste  di  tinta  verdastra,  come  a monocromato 


Fig.  134  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 
(Fotografia  (iargiolli). 
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verde-scuro,  sono  di  Pietro  Cavallini,  nutrito  della  pittura 
monumentale  delle  basiliche  romane.  All'arte  forte  e^cupa 


Fig.  135  — Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 

(Fotografia  Gargiolli). 

del  Cavallini,  autore  anche  della  parte  superiore  del  Giu- 
dizio Universale,  si  oppone  il  maestro,  forse  senese,  non 
esente  de’  suoi  influssi,  dal  tono  giallo-chiaro,  dilavato,  che, 
nella  zona  inferiore  della  parete  a sinistra,  rappresenta  le 


big.  136  Napoli,  Santa  Maria  Donna  Regina.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


storie  della  vita  di  Sant’ Elisabetta  d’Ungheria.  Un  terzo 
pittore,  seguace  del  Cavallini,  esegui  gli  Angioli  di  qua  e di  là 
dall’arco  trionfale’ e la  parte  inferiore  della  scena  del  Giudizio  ; 


Big.  '37  — Monaco  di  Baviera,  Galleria,  l’articolare  del  dittico  n.  979-980 


egli  si  distingue  per  le  figure  dalle  bocche  storte  e con  le 
labbra  inferiori  e i menti  assai  sporgenti,  quasi  bocche  di  lucerna. 

Gli  affreschi  di  Napoli  ci  rivelano  la  grande  corrente  ar- 
tistica romana  che  fece  capo  a Pietro  Cavallini,  cercatore 
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dello  spettacolo,  della  grandiosità  nell’azione,  ampio  nel  com- 
porre, rumoroso,  forte  e concitato  nel  narrare,  severo  e cupo 
nel  delineare  gli  esseri  del  cielo  e della  terra. 

11  dolce  scultore  delle  « Porte  del  Paradiso  »,  Lorenzo 
Ghiberti,  venuto  a Roma,  sullo  scorcio  del  secolo  xiv, 
compreso  di  ammirazione  per  Pietro  Cavallini,  scrisse:  « Fu 
in  Roma  un  maestro  . . . dottissimo  in  fra  tutti  gli  altri 
maestri  ; fece  moltissimo  lavorìo,  e ’l  suo  nome  fu  Pietro  Ca- 
vallini...». Delle  sue  figure  il  Ghiberti  lodò  il  grandissimo 
rilievo,  dichiarando:  «fu  nobilissimo  maestro».  De’ musaici 
lodò  quelli  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  notando:  « ardirei 
a dire  in  muro  non  avere  veduto  di  quella  materia  lavorare 
mai  meglio  ».  Dopo  tanti  secoli  d’oblio,  e tanti  errori  disse- 
minati dal  Vasari  che  volle  attaccar  Pietro  Cavallini  al  carro 
della  rinascita  fiorentina,  la  voce  di  Lorenzo  Ghiberti  risuona 
come  storica  verità.  1 

Il  caposcuola  ebbe  molti  seguaci:  tra  gli  altri  il  frescante 
che  rappresentò  l 'Albero  di  fesse  nella  cappella  di  San  Lo- 
renzo, nel  duomo  di  Napoli,  eretta  dall’arcivescovo  Um- 
berto di  Montauro,  morto  nel  1320.  Forse  anche  l’altro  che 
in  San  Lorenzo  Maggiore,  nella  lunetta  d’una  porta,  aperta 
sotto  il  porticato,  tra  le  finestre  quadrifore,  in  un  affresco, 
tutto  ridipinto  nel  Seicento,  figurò  San  Francesco  che  dà 
la  regola  a frati  e a suore.  Nonostante  la  coloritura  secen- 
tesca, ancora  si  notano  le  scritte  gotiche,  il  piviale  gigliato 
di  San  Ludovico  di  Tolosa,  l’arcaica  conformazione  delle 
teste  : tutto  fa  pensare  ad  opera  prossima  al  tempo  in  cui 
il  Cavallini  tenne  a Napoli  il  campo  nella  pittura. 


1 Non  è noto  l’anno  della  morte  di  Pietro  Cavallini.  Fu  sepolto  in  San  Paolo  fuori 
le  Mura  in  Roma,  come  il  De  Rossi  afferma  ne’  Musaici  citati.  11  dott.  De  Nicola  ha 
ritrovato  l’epitaffio  che  si  leggeva  a San  Paolo,  ed  è il  seguente: 

Quantum  Roman  ne  Petrus  decus  addi di t Urbi 
Pictura,  tantum  dat  dens  ipse  polo. 

Nella  Vita  di  Pietro  Stefaneschi,  scritta  da  Sebastiano  Vanini  nel  1642  (c.  4 v.  del 
-cod.  Barb.  Lat.  4875',  il  dott.  De  Nicola  ha  ritrovato  anche  notizia  dell’età  del  Caval- 
lini, che  sarebbe  morto  di  75  anni,  «ne  gl’ultimi  de’ quali»,  scrive  il  Vanini,  «forse  non 
atto  a dipingere,  si  debbe  applicare  all’  intaglio  ». 


Nelle  gallerie  d’  Europa  vi  sono  tavolette  con  attribuzioni 
indeterminate,  proprie  del  Cavallini  o della  sua  bottega  ar- 
tistica. In  quella  di  Monaco  di  Baviera  vi  è un  dittico 
attribuito  alla  scuola  di  Cimabue,  recante  i numeri  979 
e 980. 1 In  uno  sportello,  nello  scompartimento  superiore, 
è la  Vergine  col  Bambino  tra  Santa  Chiara  e Santa  Elisa- 
betta,  coperta  di  manto  purpureo;  nel  mediano  è la  Lavanda 
de'  piedi  agli  Apostoli-,  nell’inferiore,  il  Giudizio  Universale 
(fig.  137):  un  fiume  di  fuoco  scende  dai  piedi  dell’ Eterno 
circondato  dagli  angioli,  tra  il  Battista,  la  Vergine  e le  schiere 
degli  Apostoli;  in  un  ordine  più  basso,  i Santi  sporgentisi 
dalle  nubi;  più  in  giù,  gli  eletti  dietro  stendardi  gigliati,  i 
reprobi  con  bandiere  segnate  dalla  mezzaluna  e da  una  spada. 
Nell’altr’ala  del  dittico,  la  Crocefissione  in  alto,  dove  si  vede 
la  Vergine  trafitta  da  una  spada,  così  come  è cantata  nello 
Stabat  Mater;  la  Flagellazione  e X Andata  al  Calvario  ; infine 
cinque  Santi,  tra  i quali  Francesco  e Maria  Maddalena. 
Sono  caratteristiche  del  Cavallini  le  ombre  verdi  profonde,  la 
plasticità  e il  risalto  delle  figure.  Nel  basso,  uno  dei  Santi 
ricorda  particolarmente  per  il  tipo  uno  degli  Apostoli  in 
Santa  Cecilia,  e così  nella  scena  della  Lavanda  un  altro, 
l’ultimo  a destra,  in  alto.  E probabile  che  il  quadro  appar- 
tenga all’ultimo  tempo  del  Cavallini;  e la  bandiera  gigliata 
tenuta  dagli  eletti  fa  pensare  che  anche  nel  Giudizio  Univer- 
sale a Santa  Maria  Donna  Regina  cosi  sfilano  gli  Angioini 
tra  gli  eletti. 

Un  altro  quadro,  nella  Galleria  dell’Accademia  a Venezia, 
diviso  in  sei  parti,  con  le  scene  del  Bacio  di  Giuda , di  Cristo 
davanti  a Pilato , Cristo  che  sale  la  scala  per  essere  posto  in 
croce,  la  Crocefissione,  la  Deposizione  dalla  croce  e il  Giu- 
dizio finale  (fig.  138),  ha  molte  affinità  col  quadro  di  Mo- 
naco, ma  non  la  saldezza  nella  costruzione  de’  corpi  e non  la 
forza  degli  scuri.  È d’un  seguace  del  Cavallini,  lo  stesso  che 


1 L’attribuzione  del  dittico  a un  seguace  di  Pietro  Cavallini  trovasi  nelle  note  all'edi- 
zione citata  di  Crowe  e Cavalcasene  curata  dal  Langton  Douglas. 


esegui  pure  la  tavoletta  in  sei  scompartimenti  della  Galleria 
Nazionale  a palazzo  Corsini  in  Roma  (fig.  1 39-1 41).  Basti 
osservare  a riscontro  il  Giudizio  finale  ne’  due  quadri,  simil- 
mente composto.  Infine,  degno  del  maestro,  è il  quadretto 


di  estrema  finezza  e di  grande  profondità  negli  scuri,  della 
galleria  di  Perugia  (fig.  142),  rappresentante  nel  mezzo  Mad- 
dalena portala  m alto  dagli  Angioli  e sette  Santi  intorno. 

La  storia  non  ci  ha  conservato  i nomi  de’  maestri  che 
escirono  dalla  scuola  di  Pietro  Cavallini.  Appena  sappiamo 


Fig.  139  — Roma,  Galleria  Nazionale  d’Arte  antica.  Tavoletta  in  sei  quadri  (Particolare). 

(Fotografia  Anderson  . 


Fig.  141  — Roma,  Galleria  Nazionale  d’Arte  antica.  Tavoletta  in  sci  quadri  (Particolare) 

(Fotografia  Anderson), 


Fig.  142  _ Perugia,  Galleria  Tavoletta. 
(Fotografia  Anderson  . 


che  Robino  o Robineto  « de  Romas  » lavorava  ad  Avignone 
al  tempo  di  Benedetto  XII,  1 e che  al  tempo  della  dimora 
in  Roma  del  pontefice  Urbano  V (1367-1370)  tra  i più  re- 
putati maestri  toscani  lavorarono  Jacobello  Janneccie  ro- 
mano e « magister  Laurentius  de  Urbe  ».2 3  Questi  nomi,  ed 
altri  che  si  potrebbero  ripetere,  sono  tardi,  nè  possono  rap- 
presentare la  continuazione  dell’arte  del  Cavallini,  quella 
fioritura  che  presto  venne  meno,  quando  i Pontefici  abban- 
donarono Roma.  Ma  allo  scorcio  del  Dugento  e al  principio 
del  Trecento,  l’arte  di  Pietro  Cavallini  fu  sovrana.  Aumentate 
ora  le  nostre  cognizioni  sulla  natura  di  essa,  vediamo  tutto 
il  gran  moto  ascendentale  della  pittura  italiana  in  quel  tempo 
glorioso. 


* * * 

Jacopo  Toniti,  il  pittore  e musaicista  che  adornò  le  ab- 
sidi di  San  Giovanni  Laterano  e di  Santa  Maria  Maggiore, 
fu  degno  di  stare  accanto  a Pietro  Cavallini.  Per  volere  di 
Niccolò  IV,  frate  Minore,  già  ministro  generale  dell’Ordine 
francescano,  il  Torriti  rinnovò  il  musaico  di  San  Giovanni 
Laterano,  associando  alla  Vergine,  agli  Apostoli  e al  Pre- 
cursore, di  qua  e di  là  dalla  croce  gemmata,  ma  in  pro- 
porzioni inferiori,  i nuovi  Santi  Francesco  ed  Antonio;  e 
pose,  presso  quello,  ginocchioni,  il  Pontefice  più  piccolo  di 
tutti.  Il  musaico  reca  la  firma  IACORVS  TORRITI  PICTOR 
HOC  OPVS  FECIT  e,  nella  zona  sottostante,  con  figure  di 
Profeti  tra  le  palme,  quella  di  un  socio:  FR (ater)  iacob(?^)  DE 
CAMERINO  SOCl(ttf)  MAG(A)TRI  OP(^r)lS  [SE]  RECOMM(<?w)DAT 
M\(sericord)\E  n(<?)i  E'i  meritis  beati  ioh(^«//)is.  5 Più  che 
in  quell’opera,  guasta  per  i molti  restauri,  Jacopo  Torriti  si 
rivela  classico  solenne  nel  musaico  di  Santa  Maria  Maggiore 
(fig.  143),  pure  segnato  del  suo  nome:  lACOBpoJ  TORRITI 

1 Princk  1/  Kssi.ing  e MOntz.  Pétiarque,  Paris,  1902,  pag.  8. 

2 Documento  comunicato  dal  Muntz  al  Cavalo asklle  ( Storia  delia pi(tura%  II,  pag.  162). 

3 U11  altro  frate  francescano  fa  riscontro  a frate  Giacomo  di  Camerino,  probabilmente 
un  altro  coadiutore  di  Jacopo  Torriti. 


PICTOR  u(oc)  OP (us)  MOSAIC (tirrì)  KEC(*V).  11  maestro  raccolse  i 
motivi  dalle  antiche  decorazioni  musive  e li  presentò  rinno- 
vati: conservò,  al  sommo  della  conca,  il  ventaglio  gemmato 
con  la  croce  pendente  da  una  corona  ; richiamò  le  belle  vo- 
lute verdi  delle  piante  aggirantisi  coi  rami  a spira  dell’an- 
tica abside  di  Sante  Ruffina  e Seconda;  rifece  nel  limite 
della  conca  le  rappresentazioni  fluviali,  quali  Filostrato  anti- 


Fig.  143  — Roma,  Santa  Maria  Maggiore.  Musaico. 
(Fotografia  Alinari). 


camente  descrisse,  le  scene  con  genietti  che  montano  cigni, 
nuotano  e pescano. 

L’arcata  che  limita  l’abside  è adorna  da  rami  intrec- 
ciantisi  a mandorla,  sorti  a destra  e a sinistra  da  un  gran 
vaso  gemmato  con  le  anse  rette  da  genietti:  tra  le  man- 
dorle, sono  ciocche  di  frutta,  di  ciriegie,  di  mele,  d’uva,  di 
spighe,  di  fichi,  di  melagrane,  di  pere,  e gazze,  galli,  co- 
lombe ; talvolta,  in  ordine  alterno,  dischi  con  angioli  dalle 
ali  d’oro.  C’è  in  tutto  questo  il  naturalismo  antico,  come  ne 


cespi  d’acanto  da  cui  si  svolgono,  di  qua  e di  là  dal  tondo 
dell  'Incoronazione,  i cauli  verdi  con  foglie  verdi  di  sopra  e 
rosse  di  sotto,  popolati  da  pavoni,  pernici,  anitre,  merli,  pap- 
pagalli, aquile,  aironi  e conigli.  Tra  questa  selva  fantastica 
si  disegna  un  cerchio  di  cielo  stellato,  entro  cui  seggono 
in  trono,  avente  il  sole  e la  luna  sotto  la  predella,  il  Re- 
dentore e la  Vergine:  nove  angioli  per  ogni  parte  s’affol- 
lano intorno  al  cerchio;  e ad  esso  si  volgono  i Santi  Pietro, 
Paolo,  Francesco  e il  papa  Niccolò  IV,  da  un  lato,  i Santi 
Giovanni  Battista,  Jacopo,  Antonio  e il  cardinale  Jacopo 
Colonna,  dall’altro.  Come  nell’abside  di  San  Giovanni  Late- 
rano,  così  a Santa  Maria  Maggiore,  il  Pontefice  uscito  dal- 
l’Ordine francescano,  che  arriccili  la  chiesa  di  San  Francesco 
d’ Assisi  e concesse  indulgenze  a chi  la  visitava  nelle  grandi 
feste  sacre  dell’anno  e nei  giorni  festivi  di  San  Francesco 
e di  Sant’Antonio, 1 innalzò  questi  Beati  nelle  romane  basi- 
liche, presso  la  Vergine,  il  Precursore  e gli  Apostoli,  e solo 
nelle  minori  proporzioni  volle  indicata  la  differenza  gerar- 
chica della  santità.  Fu  una  nuova  canonizzazione  del  Pove- 
rello d’Assisi  e del  suo  seguace. 

Nella  zona  sottostante  alla  conca  dell’abside  sono  rap- 
presentate l’ Annunciazione,  la  Natività,  la  Purificazione, 
V Adorazione  dei  Magi',  nel  mezzo,  la  Morte  della  Vergine. 
Questi  musaici  sono  attribuiti  a Gaddo  Gaddi,  al  quale  anche 
si  fece  compiere  quello  di  San  Giovanni  Laterano,  « lasciato 
imperfetto  dal  Torriti  ».2  Ma  il  confronto  dei  primi  con  gli 
altri  di  Pietro  Cavallini  a Santa  Maria  in  Trastevere,  toglie 
ogni  dubbio  sulla  loro  romanità;  e certo  metodo  di  metter 
luci  argentine  sulle  carni  rosee  a leggiere  sfumature  e sulle 
vesti  trasparenti,  si  riscontra  in  tutti  i musaici  del  Torriti. 
Aggiungasi  che,  nelle  storie  sacre  di  Santa  Maria  Maggiore, 

1 Frattini,  op.  cit. 

2 I)k  Rossi,  op.  cit.  Evidentemente  il  I)e  Rossi  si  attenne  al  Vasari  che  fece  venire 
Gaddo  Gaddi  a Roma  l’anno  1308,  « l’anno  dopo  l’incendio  che  abbruciò  la  chiesa  e i 
palazzi  di  Laterano»,  e finire  «di  musaico  alcune  cose  lasciate  imperfette  da  Fra  Jacopo 
da  Turrita». 


Hg.  144  e 145  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore. 
Affreschi  in  una  campata  di  volta  nella  navata  - (Fotografia  Anderson). 

\ f.nturi,  Storia  dell’Arte  italiana,  V. 
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il  ciborio  retto  da  colonnine  tortili,  e la  capanna,  dov’è  la 
greppia,  con  un  frontone  dal  grave  timpano  triangolare,  ba- 
stano a dimostrare  come  il  materiale  architettonico,  usato 
dal  musaicista,  fosse  quello  suo  proprio,  comune  soltanto  ai 
maestri  romani. 

Vuoisi  che  il  musaico  di  Santa  Maria  Maggiore  sia  stato 
compiuto  nel  1295,  quello  di  San  Giovanni  Laterano  l’anno 
dopo;  ma  la  figura  di  Niccolò  IV,  morto  nel  1292,  ci  fa  du- 
bitare della  giustezza  dell’  indicazione,  ricavata,  almeno  per 
quello  della  basilica  Liberiana,  da  un’iscrizione  oggi  perduta, 
che  ricordava  il  cardinale  Jacopo  Colonna.  Certo  questi  e il 
nipote  Pietro,  assunto  alla  porpora  da  quel  Pontefice,  coope- 
rarono a restaurare  e a ornare  la  basilica,  giudicata  lafisa m, 
come  ne  fanno  fede  le  iscrizioni,1  gli  stemmi  de’ Colonnesi 
ai  lati  ilei  grande  finestrone  della  facciata,  l’effigie  di  Jacopo 
Colonna  a riscontro  di  quella  di  Niccolò  IV  nel  musaico  del- 
l’abside. Ma  la  data  del  1295  non  potrebbe  essere  che  quella 
ilei  compimento  del  lavoro,  iniziato  e condotto  innanzi  vi- 
vente il  Pontefice. 

Appena  questi  fu  assunto  al  soglio  pontificio,  con  una 
bolla  del  1 5 maggio  1288,  «considerando  che  la  chiesa  di 
San  Francesco  domanda  spese  non  mediocri  »,  ordinava  che 
parte  delle  limosine  offerte  dai  fedeli  fossero  « dispensate 
nel  mantenimento  » della  chiesa  stessa,  e che  « il  Provin- 
ciale poi  e il  Custode  del  Consiglio  dei  Discreti  del  Sacro  Con- 
vento adoperassero  il  denaro  raccolto  nel  riparare,  nell’ac- 
conciare,  neU’ampliare  ed  abbellire  la  chiesa  secondo  che  la 
loro  prudenza  giudicherà  espediente  ».  Probabilmente  intorno 
a quel  tempo  Jacopo  Torriti  eseguì  a Assisi  le  pitture 
della  campata  di  volta  nel  mezzo  della  nave  della  basilica 
superiore  di  San  Francesco.  Nei  quattro  spicchi  della  volta 
sono  quattro  medaglioni  su  fondo  dorato:  Cristo  (fig.  144), 
la  I 'ergine  (fig.  145),  il  /lottista  e San  Francesco.  Grandi  An- 
gioli astati  e col  globo  segnato  da  croce  stanno  negli  spazi  an- 

1 Vedi  iscrizione  riportala  dal  Forcella. 


golari  d’ogni  spicchio  ; e nelle  fasce  dei  costoloni  ritornano 
i genietti,  rifiorisce  la  primavera  nei  meandri  degli  ornati 
simili  a quelli  di  Santa  Maria  Maggiore  e di  San  Giovanni 
l.aterano.  11  musaicista  romano  si  manifesta  così  ne’ colori 
gemmei  e nelle  decorazioni  classiche.  Lo  Zimmermann,  1 che 
giustamente  gli  attribuì  quell’opera,  in  vece  che  a un  se- 
guace di  Cimabue  al  quale  pensarono  Crowe  e Cavalca- 
sene, 2 gli  assegnò  anche  le  storie  bibliche  dell’ordine  supe- 
riore nella  parete  a destra  della  stessa  chiesa,  e molte  altre 
di  quell’ordine  nella  parete  a sinistra.  Per  le  prime  abbiamo 
già  espressa  l’ipotesi  che  si  tratti  di  opera  da  Pietro  Caval- 
lini diretta  e in  parte  eseguita;  per  la  seconda,  cancellata 
in  gran  parte,  è arduo  ogni  giudizio.  Più  chiaramente  si 
scorgono,  nella  parete  a sinistra,  alcune  storie  del  secondo 
ordine,  come  le  Marie  al  sepolcro,  la  Deposizione  di  Cristo 
(fig.  146),  che  lo  Zimmermann  suppone  eseguita  su  disegno 
di  Giotto;  l’ Arresto  di  Cristo  (fig.  147-148),  attribuito  da  quel- 
l’autore a Jacopo  'borriti  medesimo;  le  Nozze  di  Cana  e la 
Natività  di  Gesù  (fig.  149),  da  lui  giudicato  di  un  aiuto  di 
Jacopo. 

Tranne  le  due  prime  e specialmente  la  Deposizione  di 
Cristo,  dove  si  rivedono  i tipi  di  Pietro  Cavallini,  nella 
più  giovane  delle  Marie  ritta  in  piedi,  nel  San  Giovanni  che 
bacia  una  mano  della  salma  di  Cristo,  e si  notano  le  vesti- 
menta  più  morbide  e ricche  di  pieghe,  il  resto  ci  sembra 
realmente  prossimo  a Jacopo  Torriti,  anche  per  certa  gon- 
fiezza delle  guance  che  si  nota  nelle  figure  del  musaico  di 
-Santa  Maria  Maggiore. 

E probabile  quindi  i due  grandi  maestri  romani  Pietro 
•Cavallini  e Jacopo  Torriti  iniziassero  insieme  la  decorazione 
delle  pareti  della  navata  mediana  nella  chiesa  superiore  di 
San  Francesco  d’Assisi.  Come  il  primo  fu  socio  di  Arnolfo 

1 Zimmermann,  op.  cit . , pag.  265  e seg. 

2 Crowe  e Cavalcaseli^,  op.  cit.,  I.  pag.  320  e seg.  K notevole  però  come  gli 
autori  osservassero  come  « la  distribuzione,  le  tinte  accese  ed  il  forte  spicco  dei  colori, 
oltre  la  maniera  di  Cimabue,  ricordano  <|iiella  del  mosaicista  Jacopo  Torriti». 


di  Cambio  nell’opera  del  ciborio  di  San  Paolo  fuori  le  Mura, 
cosi  il  secondo  lo  fu  nell’ornare  la  tomba  di  Bonifacio^VIII 
in  San  Pietro,  che  recava  il  nome  del  grande  discepolo  di 


Fig.  146  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore. 

Affresco  della  parete  a sinistra  della  navata  - (Fotografia  Anderson). 


Nicola  d’Apulia  e,  sotto  un  musaico,  quello  di  IACOR  . TORITI . 
l’iCTOR,  ultimo  ricordo  del  regale  maestro  romano. 5 


? Glo.  Poggi  ha  contrastato  alla  data  da  noi  assegnata  al  monumento  di  Ronifacio  VI  1 1 
(1300)  e si  è provato  a riportarla  al  1296  (v.  Rassegna  d’arte,  1905).  La  data  cosi  modifi- 
cata è stata  ammessa  subito  da  1.  Benvenuto  Sitino  ne  Gli  albori  dell' arte  fiorentina. 

\rchitrttin  a (Firenze,  .Miliari,  1906).  Riservandoci  di  tornare  sulla  questione,  ci  basti  per 
ora  ili  ricordare  come  il  musaico  del  Torriti  rappresentava  la  Vergine  col  Bambino  in 
un  clipeo,  e i Santi  Pietro  e Paolo  in  atto  di  raccomandare  il  Pontefice. 


— 1 8 1 — 


* * * 

Un  altro  musaicista,  Filippo  Rusuti,  è noto  per  la  de- 
corazione della  facciata  della  basilica  Liberiana,  ora  in  gran 


Fig.  147  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore.  Affresco  della  parete  a sinistra 
della  navata  - (Fotografia  Anderson). 


parte  rifatta.  Superiormente,  entro  un  cerchio,  il  Redentore 
benedice,  corteggiato  da  Angeli  con  l’incensiere  o con  ceri; 
e assistito  da  Santi.  Sotto  ai  piedi  di  Cristo  leggesi  PHILIPP . 
RVSVTI  . FECIT  . HOC  . OPYS  . Più  in  basso  sono  quattro  storie 


relative  alla  fondazione  della  basilica:  la  Vergino  che  appare 
al  pontefice  Liberio  e gli  ordina  di  edificare  la  chiesa  in  suo 


Fig.  148  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  dell' affresco  suddetto. 

(Fotografia  Anderson). 


nome,  sul  monte  Agio,  nel  luogo  che  solamente  e contro  la 
natura  della  state  sarebbe  stato  coperto  di  neve  ; e la  Regina 
dei  cieli  che  appare  al  patrizio  Giovanni,  annunciandogli  che 


avrebbe  il  bramato  erede  delle  sue  sostanze  e ordinandogli 
di  fabbricargli  la  casa  nel  luogo  sopra  indicato,  col  consiglio 
del  Papa.  Segue  la  scena  del  Lo  stesso  patrizio  che  informa  il 
Pontefice  della  sua  visione  (fig.  1 50),  e infine  Liberio  che, 


rii*;-  149  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Anderson). 


alla  presenza  del  patrizio,  del  clero  e del  popolo,  segna  sulla 
neve  la  pianta  della  basilica  di  Santa  Maria  Maggiore  (fig.  1 5 1) 
Queste  quattro  storie  sono  assegnate  a Gaddo  Gaddi  e 
non  a Filippo  Rusuti,  che  solo  è firmato  nell’opera;  e ciò 
perchè  il  Vasari,  nella  vita  di  quell’artista,  afferma  che  « aiu- 
tando a finire  alcune  storie,  che  sono  nella  facciata  di  Santa 
Maria  Maggiore,  di  musaico,  migliorò  alquanto  la  maniera, 
e si  partì  per  un  poco  da  quella  greca  che  non  aveva  in  sè 


Fig.  151  — Roma.  Santa  Maria  Maggiore.  Musaico  della  facciata. 
(Fotografia  Gargiolli). 


punto  di  buono  ».  Eppure  tutti  i musaici  della  facciata  hanno 
caratteri  romani,  nelle  composizioni,  nei  tipi,  nelle  architet- 
ture cosmatesche  dei  fondi.  Narratore  vivace,  il  Rusuti  tras- 
porta i costumi  contemporanei  ne’  suoi  quadri  ; disegnatore 
alquanto  grosso  e coloritore  arrossato  nei  volti,  non  ha  lo 
splendore  del  borriti,  nè  la  profondità  del  Cavallini.  Dove 
il  'borriti  metteva  luci  argentine,  il  Rusuti  mette  bianco  e 


Fig.  152  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore. 
(Fotografia  Anderson), 


cenere;  invece  delle  leggiere  sfumature  di  quello,  questi  ap- 
piatta le  sue  tessere  calcaree  opache. 

Si  riconosce  il  Rusuti  nelle  quattro  vele  delia  prima  cam- 
pata di  volta  della  basilica  superiore  di  Assisi.  In  una  (fig.  152) 
è San  Gregorio  che,  sotto  l’ispirazione  dello  Spirito  Santo, 
tavella  ili  Dio  a un  frate , il  quale  prende  nota  delle  sue  parole. 

Onesto  curioso  modo  di  rappresentazione  di  un  Dottore 
della  Chiesa  come  lettore  di  una  scuola  monastica,  si  ripete 
nelle  altre  tre  vele:  nel  Sant' Agostino  (fig.  153)  rivolto  al  fra- 


ticello,  che  mentre  intinge  la  penna  nel  calamaio  presta  la 
maggiore  attenzione  al  santo  protendendo  il  capo  ; nel 
Sant\  hnbrogio,  che  sembra  indicare  al  frate  un  passo  del  libro 
sacro  aperto  innanzi  a sè  (fig.  154);  nel  San  Girolamo , che 
legge  sogguardando  il  frate  il  quale  gli  sta  di  contro  intento 
alla  lettura,  quasi  volesse  collazionare  il  suo  codice  (fig.  155). 
Ora  in  queste  vele  si  rivedono  le  ombre  vinose,  le  mezze 


Fig.  >53  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore. 

(Fotografia  Anderson). 

1 

tinte  grigio-verdi,  gli  occhi  grandi  cerchiati  di  nero,  una 
fascia  scura  a contorno  delle  guance,  e le  architetture  alla 
cosmatesca  con  sostegni  lunghi  ed  esili:  molti  caratteri  propri 
di  Filippo  Rusuti.  La  stessa  mano  si  riscontra  nel  sottarco 
della  porta  d’entrata,  dove  sono  dipinte  coppie  di  Santi,  ad 
eccezione  delle  due  nel  basso,  assai  migliori  e grandiose;  e 
si  rivede  qua  e là  nei  sottarchi  delle  finestre;  e probabil- 
mente, come  diremo  in  seguito,  anche  in  alcuni  comparti- 
menti  della  serie  degli  affreschi  della  vita  di  San  Francesco. 


1 88 


Altro  non  si  può  assegnare  a Filippo  Rusuti  che,  pictor 
rcgis,  il  19  giugno  1308  eseguiva  lavori  di  riparazione  ad 
un’aula  nel  palazzo  di  Poitiers,  probabilmente  nell’occasione 
del  soggiorno  di  Clemente  V in  quel  luogo. 

L’anno  seguente  (28  febbraio  1309)  il  maestro,  suo  figlio 


Kig.  154  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore. 
(Fotografia  Anderson). 


(fiovanni  e Niccolò  Desmarz  di  Roma,  pure  pittori,  ebbero 
assegnata  una  pensione  da  Filippo  il  Bello.1 

Il  i°  di  luglio  del  1317  erano  tutti  in  vita  e nominati 
in  un  registro  come  i tre  pittori  romani  di  nostre  sire  le 
roy;  ma  il  29  marzo  1322  solo  Giovanni  figlio  di  Filippo 
Rusuti  ritirava  la  pensione  reale.  Così  finirono,  lontani  da 
Roma,  il  musaicista  libero  da  forme  bizantine  e gli  altri  due 
pittori  romani,  il  figlio  e Xiccola  Desmarz  (cognome  certo 

1 Cfr.  Prost,  Quelques  documenis  sur  l'hisloire  des  atls  en  France  d'après  un  re - 
cueil  man us crii  de  la  bibliotheque  de  Rouett  (Gazette  des  Bcaux-Ai  ls,  11.35,1887);  Pein- 
tres  romains  pensionimi?  es  de  Philippe  le  Pel  (Pibliothèqne  de  fècole  de  Charles,  n.  48, 
1887,  paf*.  631). 


alterato  nei  jornalia  th esaurì),  che  probabilmente  gli  furon 
compagni  nei  musaici  di  Santa  Maria  Maggiore  e negli  af- 
freschi assisiati. 


:Js  * * 

Mentre  il  Cavallini,  Jacopo  'ferriti  e Filippo  Rusuti  erano 
all’inizio  artistico,  magister  Cosmatus  o Cosma  II.  marmo- 


Fig.  155  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore. 
(Fotografia  Anderson). 


raro  e musivario  della  famiglia  di  Lorenzo,  ornava  di  mu- 
saici, per  ordine  di  Niccolò  III,  la  cappella  Sancta  San  do- 
na//, col  Cristo  nel  centro  della  volta  in  un  medaglione  retto 
da  quattro  Angioli,  e con  Santi  ai  lati  entro  spazi  arcuati. 
Il  musaico  è importante  per  le  sue  forme  piene,  romane  e 
per  i motivi  d’ornato  mantenuti  dalla  tradizione  locale.  È 
una  manifestazione  del  determinarsi  delle  forme  che  nei  mag- 
giori maestri  romani  ebbero  sviluppo  e coronamento.  Così 
nella  tavola,  già  citata,  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  negli 


— i go 

angioli  sorpresi,  acclamanti,  è già  il  segno  dei  tipi  che  rice- 
veranno compiutezza  da  Pietro  Cavallini. 

Quelle  forme  elaborate  da  questi  e da  altri  divennero 
comuni  ai  maestri  romani,  per  esempio,  a Giovanni  di  Cosma: 
come  si  vede  nei  monumenti  di  Guglielmo  Durante  a Santa 
Maria  sopra  Minerva  e del  Cardinal  Consalvo,  vescovo  di 
Albano,  a Santa  Maria  Maggiore. 

Con  tutta  probabilità  è suo  il  musaico  nella  cappella  di 
Santa  Rosa  a Santa  Maria  in  Aracoeli,  in  Roma  (fig.  156). 
Rappresenta  la  Vergine  col  Bambino  tra  San  Giovanni  Bat- 
tista e San  Francesco  che  conduce  alla  Madre  divina  un  se- 
natore romano.  Le  tessere  musive  sono  a grossi  cubetti,  cosi 
che  la  forma  si  determina  a fatica  nei  minori  particolari  e 
specialmente  nelle  mani.  I nimbi  sono  limitati  da  cerchi  az- 
zurri, bianchi  e corallini;  i volti  hanno  tessere  rosseggianti 
sulle  guance,  e scure,  quasi  fasce,  all’intorno;  la  tunica  aurea 
del  Bambino  ha  segnate  le  pieghe  con  ombre  scure,  il 
manto  purpureo  con  filari  di  tessere  auree,  il  pallio  di  San 
Giovanni  e la  tonaca  di  San  Francesco  con  scuri  rossastri, 
il  manto  del  senatore  con  segni  neri  listati  di  tessere  carni- 
cine. Tutto  mostra  la  povertà  di  risorse  del  musaicista,  Gio- 
vanni di  Cosma,  che  si  recò  pure  ad  Assisi,  teatro  dell’arte 
romana. ! 

Abbiamo  già  dimostrato  che  appartengono  a lui  le  scul- 
ture del  monumento  di  Gian  Gaetano1 2  nella  cappella  a 
destra  della  crociera  nella  basilica  inferiore  di  San  Fran- 
cesco, eseguito  mentre  quel  prelato  era  ancora  in  vita, 
tanto  è vero  che  presso  il  sepolcro  del  fratello  di  Gian  Gae- 
tano, Napoleone  Orsini,  che  faceva  riscontro  a quello,  si  leg- 
geva una  preghiera  al  beatissimo  Francesco,  perchè  gli  ot- 
tenesse di  vivere  conforme  alla  volontà  divina  e finir  la 


1 Si  kzyi.owski,  op.  cit.  L’A.  suppose  che  Giovanni  «li  Cosma  si  recasse  ad  Assisi  col 
Cavallini,  il  Kusuti,  il  Torriti  e Ciinabue.  Certo  vi  si  recò  più  tardi,  non  come  compagno 
a «piei  maestri.  Cl'r.  più  innanzi  il  capitolo  che  tratta  degli  scolari  di  Giotto. 

1 A.  Venturi,  Storia,  IN’. 


— i gì  — 

vita  per  la  santa  fede  cattolica. 1 Le  due  cappelle  furono  erette 
circa  ad  un  tempo,  per  la  pietà  dei  due  fratelli,  entrambi  Cardi- 


1%.'  s 

mi 

Fig.  156  — Roma,  Santa  Maria  in  Aracoeli.  Cappella  di  Santa  Rosa.  Musaico. 
(Fotografia  Gargiolli). 

nali,  desiderosi  di  essere  sepolti  presso  la  tomba  del  Santo 
patriarca;  e Giovanni  di  Cosma,  seguace  di  Arnolfo,  do- 


1 Frattini,  op.  cit.,  pag.  95. 


vette  essere  chiamato  ad  ornarle.  Egli  forse  si  prestò  anche 
a decorazioni  pittoriche  ; ma  di  questa  ipotesi  diremo  più 
innanzi.  Intanto  notiamo  che  l’arte  dei  Cosmati  si  era  tras- 
formata interamente,  per  l’influsso  di  Arnolfo,  nella  scultura 
e nell’architettura,  per  lo  sviluppo  della  rappresentazione 
della  figura  umana  nella  pittura. 

Le  nuove  forme  penetrano  a Roma  dappertutto,1  e s’incon- 
trano ad  esempio  nella  navata  minore  a destra  della  chiesa  di 
San  Saba,  ov’è  dipinta  con  certa  nobiltà  la  Vergine  col 
Bambino,  e composta  la  storia,  oggi  frammentaria,  di  San 
Nicola  che  getta  la  borsa  nella  stanza  ove  dormivano  il 
gentiluomo  povero  e le  sue  tre  figlie.  Le  stesse  forme,  ma 
impoverite,  si  ritrovano  a Subiaco,  nell’opera  di  magister 
Conxolus.  Questo  nome  si  trova  scritto  a lato  d’una  Ma- 
donna col  Bambino,  dipinta  in  una  nicchia  così  mal  disegnata 
che  sembra  rompersi  e cadere  abbattuta  per  terremoto.  Tut- 
tavia il  maldestro  pittore  appartiene  alla  maniera  pittorica 
romana  quale  era  al  chiudersi  del  ciclo  cosmatesco.  Ciò  si 
scorge  anche  nella  leggenda  di  San  Benedetto,  da  lui  di- 
pinta pure  nel  Sacro  Speco,  nell’ultimo  ventennio  del  se- 
colo xill,  come  bene  ha  determinato  Federico  Hermanin:2 
il  giovane  Benedetto  aggiusta  il  vaglio  rotto  ; Incotitra  nella 
valle  Neroniana  Romano  eremita;  Prete  Fiorenzo  tenta  di 
ucciderlo.  Salva  San  Placido , ecc.  (es.  fig.  157-158).  Ai  lati 
degli  affreschi  sono  dipinte  grosse  colonne  a tortiglione  de- 
corate di  musaici,  quali  si  vedono  ad  Assisi  tra  le  storie 
di  San  Francesco,  nella  navata  media  della  basilica  supe- 
riore; grandi  fasce  con  ornati  geometrici  e a finte  tessere 
musive  : incorniciature  a trine  bianche  crociformi  dietro  liste 
a colori,  come  ad  Assisi  negli  affreschi  del  Tor riti  ; cornici 
a nicchie  o a fornici  o a spazi  divisi  da  mensole,  come  nel 


1 Non  dobbiamo  dimenticare  la  lunetta  sulla  porta  di  Santa  Maria  in  Aracoeli,  dove 
è la  Madonna,  non  più  su  fondo  d’oro,  ma  di  turchese,  e gli  angioli  portacaudelabri  su 
fondo  di  lapislazzuli.  Delle  liste  coralline  limitano  il  cerchio  entro  cui  è la  Vergine,  come 
l’intera  lunetta. 

2 Le  pitture  tiri  monasteri  Sublacensi,  Roma,  1904. 


Fìk-  >57  — Subiaco,  Sacro  Speco.  Una  delle  storie  di  San  Benedetto. 


(Fotografia  Gargiolli) 


Venturi,  Slot  la  dell' At  te  italiana,  V. 
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Fig.  158  — Subiaco,  Sacro  Speco.  Altra  storia  di  San  Benedetto, 
(Fotografia  Gargiolli). 
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soffitto  di  Santa  Maria  Maggiore  e in  San  Saba.  Questi 
riscontri  ci  dicono  che  l’arte  del  Consolo,  pur  essendo  in- 
feriore, rispecchiò  le  forme  de’  maggiori  maestri  i quali  a 
Roma  tennero  il  campo  nella  pittura.  Altri  e maggiori  ri- 
scontri si  possono  notare  tra  il  pittore,  che,  nella  prima  cam- 
pata di  volta  della  basilica  superiore  d’Assisi,  dipinse  i quattro 
santi  Dottori  della  Chiesa:  le  teste  tonsurate  di  Mauro  e di 
Placido,  nell’aflfresco  del  tentativo  di  prete  Fiorenzo  per 
avvelenare  Benedetto,  corrispondono,  benché  peggio  model- 
late, al  fraticello  che  assiste  nella  volta  d’Assisi  il  Dottore 
Sant’ Agostino;  le  pieghe  della  tonaca  di  Benedetto,  cadenti 
triangolarmente  a lato  del  ginocchio  sinistro,  sono  simili  nelle 
vestimenta  dei  Dottori  della  Chiesa.  Maestro  Consolo  è però 
un  orecchiante,  che  ripete  all’ ingrosso,  poveramente,  le  forme 
meditate,  salde  e ricche  dei  signori  del  musaico  e del  pen 
nello  romani.  1 


* * * 

Tra  quei  maestri  appare  per  la  prima  volta  nel  1272,  come 
abbiamo  già  detto,  Cimabue  pittore  fiorentino.  Erudito  dal- 
l’arte romana,  nuova  e rigogliosa,  forse  dette  mano  a dipin- 
gere gli  affreschi  esistenti  nel  portico  della  basilica  Vaticana 
(fig.  159),  dei  quali  esistono  i disegni  del  secolo  xvil  nell’opera 
di  Jacopo  Grimaldi,  manoscritta  alla  Biblioteca  Vaticana,2  ossia 
restano  quelli  rappresentanti  i fatti  della  vita  dei  Santi  Pietro  e 
Paolo,  ricavati  dagli  affreschi  esistenti,  al  tempo  del  Grimaldi, 
in  un  lato  del  quadriportico  rimasto  illeso  dai  danni  che  gua- 


1 Crowe  e Cavalcasene  ritennero,  per  la  arcaicità  di  forme,  Consolo  del  principio 
del  sec.  xm  ; Io  Strzygowski  notò  la  contemporaneità  della  Madonna  di  viagister  Conxohis 
con  quelle  di  Guido  da  Siena  e di  Coppo  di  Marcovaldo,  ma,  per  via  d’un’  idea  generale, 
cioè  per  il  loro  tipo  più  umano,  risultante  dal  movimento  francescano.  I.o  Zimmermann 
attribuì  le  pitture  del  Consolo  al  sec.  xtv,  benché  arcaicizzanti  ; il  Thode  le  assegnò  alla 
maniera  pittorica  dominante  in  Roma  prima  dti  Cosmati  ; Federico  Hermanin  le  deter- 
minò della  seconda  metà  del  sec.  xm,  proprie  della  scuola  popolare  romana,  che  seppe 
vivere  accanto  all'altra  più  direttamente  influenzata  dall'arte  bizantina.  La  determina- 
zione è giusta,  se  non  ci  fosse  qui  la  distinzione  di  due  scuole,  non  coesistenti  di  fatto  a 
Roma  nella  seconda  metà  del  xm  secolo. 

2 Codice  Barberiniano  XXXIV,  50. 


starono  gli  altri  lati.  Si  vedevano  ancora  la  Disputa  iti  San 
Pietro  con  Simon  Mago,  la  Caduta  di  Simon  Mago,  la  scena 
del  Quo  Vadis,  la  Crocifissione  di  San  Pietro,  la  Decollazione 
di  San  Paolo , la  Sepoltura  degli  Apostoli,  i Corpi  degli  Apo- 
stoli gettati  nel  pozzo  presso  le  catacombe,  X Apparizione  degli 
Apostoli  a Costantino  dormente,  Silvestro  papa  che  mostra  a 
Costantino  le  immagini  degli  Apostoli.  Nove  di  queste  dieci 


Fig.  '59  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegno  nel  codice  di  Jacopo  Grimaldi. 
(Barb.  XXXIV,  50)  - (Fotografia  Gargiolli). 


storie  furono  riprodotte  per  cura  del  Grimaldi  (fig.  160-167). 
A qual  tempo  risalivano?  Il  Panvinio  accennò  a quello  del 
pontificato  di  Martino  V (14 17- 1431),  che  fece  soltanto  ri- 
sarcire gli  affreschi  ; il  Vasari  indicò  per  essi  la  data,  vera- 
mente probabile,  del  1275.  Esaminando  i disegni,  si  nota  nei 
fondi  la  rinascita  delle  forme  romane:  qua  una  porta  con  una 
transenna  nella  lunetta  soprastante,  là  un  edificio  con  una 
statua  sovrapposta  ; poi  due  piramidi,  la  meta  Romuli  e il 
Terebintum  Neronis,  absidi  semicircolari,  frontoni  con  tim- 
pani triangolari,  un  arco  trionfale  retto  da  colonne  scanalate, 


Fi.,, 


“•  " V-W  Disegno  nei  codice  di  Jncopo  G,„n„di. 

•ai  ».  \XXI\  , 5o)  - (Fotografia  Gargiolli). 
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Fig.  ibi  — Roma.  Biblioteca  Vaticana.  Disegno  nel  codice  di  Jacopo  Grimaldi 
(Barb.  XXXIV,  50)  - (Fotografia  Gargiolli). 
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sarcofagi  strigilati,  cornici  grandi  con  ovoli:  insomma  le 
forme  architettoniche  romane,  quali  non  si  videro  mai  nei 
pittori  della  prima  metà  del  Dugento,  qui  ricompaiono  mas- 
sicce, grandiose,  cosi  come  negli  affreschi  di  Assisi,  nella 
crociera  della  basilica  superiore. 

La  sitniglianza  dei  disegni  d’un  lato  del  quadriportico  con 
gli  affreschi  d’Assisi  ci  fa  pensare  alla  loro  contemporaneità. 
Dietro  la  croce  su  cui  sta  affisso  San  Pietro,  tanto  nel  di- 
segno quanto  nell’affresco  d’Assisi,  sorge  a destra  la  meta 
Rovinìi,  a sinistra  il  Terebinto  di  Nerone:  piramidale  la  meta, 
con  la  indicazione  dei  filari  di  pietre  che  la  compongono  ; 
piramidale  pure  il  terebinto  neroniano,  da  cornici  diviso  in 
parti  con  nicchie  sfondate  tra  esse,  e con  una  pianta  sten- 
dente le  foglie  a mazzo  sul  vertice.  San  Pietro  in  croce 
ha  la  testa  eretta,  le  braccia  inchiodate  e le  mani  con  le 
palme  distese,  un  drappo  intorno  ai  fianchi,  i piedi  disgiunti, 
come  i Crocetìssi  romanici  di  Toscana  e dell’Umbria.  Ire 
personaggi  nimbati  stanno  a destra,  in  Roma  e in  Assisi; 
soldati  e manigoldi  a sinistra,  uno  innanzi  agli  altri  coperto 
di  clamide.  Nel  fondo  d’un’altra  scena  [San  Pietro  che  risana 
lo  storpio),  ad  Assisi  è un  edificio  ottagono  con  un  atrio  spor- 
gente a mo’  de’  pronai  de’ templi  prostili  romani.  In  tutto, 
nelle  proporzioni  massicce  e forti  delle  figure,  nonostante 
l’alterazione  secentesca,  i disegni  ci  richiamano  gli  affreschi 
di  Assisi.  Ora  quelli  del  quadriportico  del  Vaticano  furono 
attribuiti  dallo  Strzygowski  al  Cavallini,  per  gli  stretti  rapporti 
de’ disegni  con  il  ciclo  delle  rappresentazioni  assisiati;  ma, 
aumentatesi  oggi  le  nostre  cognizioni  sui  caratteri  propri  del 
Cavallini,  conviene  attribuire  tanto  gli  affreschi  di  Roma 
come  quelli  di  Assisi  a Cimabue.  Nonostante  le  affinità  che 
si  devono  riconoscere  tra  i due  maestri,  Cimabue  è più  pla- 
stico, poderoso  e massiccio,  il  Cavallini  più  grandioso  e mo- 
numentale ; Cimabue  modella  con  insistenza  le  figure,  come 
se  dovesse  formarle  nel  bronzo,  il  Cavallini  dà  loro  slancio 
potente;  Cimabue  elabora  tipi  bizantini  rendendoli  grifagni, 
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I?ig.  *65  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegno  nel  codice  di  Jacopo  Grimaldi. 
(Barb.  XXXIV,  50)  - (Fotografia  Gargiolli). 
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l-iK.  166  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegno  nel  codice  di  Jacopo  Grimaldi. 
(Barb.  XXXIV,  50)  - (Fotografìa  Gargiolli). 
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Fig.  167  — Roma,  Biblioteca  Vaticana.  Disegnomel  codice  di  Jacopo  Grimaldi 
(Barb.  XXX I\  , 50)  - (Fotografìa  Gargiolli). 
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Cavallini  è più  libero  dalla  convenzione  bizantina  e più  clas- 
sico; Cimabue  prepara  gl’ intonachi  con  una  tinta  nerastra, 
il  Cavallini  di  rosso. 

Un  maestro  cosi  forte  come  il  pittore  della  crociera  della 
basilica  superiore  d’Assisi,  non  avrebbe  potuto  ripetere  con 
tanta  approssimazione  gli  affreschi  del  quadriportico  di  San 
Pietro,  quando  non  avesse  fatto  uso  de’ materiali  propri.  Un 
copiatore,  anche  debole  come  Diodato  Orlandi,  che  ripro- 
dusse gli  affreschi  del  quadriportico  a San  Pietro  in  Grado 
presso  Pisa,  1 si  attenne  alle  linee  principali  delle  compo- 
sizioni, ma  le  mutò  a modo  suo  ne’  particolari  e nelle  archi- 
tetture dei  fondi,  come  può  vedersi,  al  confronto  de’  disegni, 
nelle  scene  della  Sepoltura  di  San  Paolo  (fig.  1 68)  e della 
Visione  di  Costantino  (fig.  ióg).  Quando  l’Orlandi  vuol  rap- 
presentare a memoria  la  meta  Ronmii,  fa  una  lunga  piramide 
che  sembra  una  guglia  gotica,  e vi  mette  sopra  un  pomo.  Am- 
messo come  verosimile  che  gli  affreschi  della  crociera  della 
basilica  superiore  d’Assisi  e quelli  già  esistenti  nel  quadri- 
portico  di  San  Pietro  sieno  d’una  stessa  mano,  non  occorre 
quasi  accennare  all’ipotesi  che  i primi  appartengano  a Giunta 
pisano,  perche-  niuno  ne’ suoi  rozzi  antiquati  Crocefissi  e nelle 
storie  della  Passione  di  Cristo  contrapposte  alla  vita  di  San 
Francesco,  nella  navata  media  della  basilica  inferiore  d’Assisi, 
vorrà  riconoscere  il  potente  pittore  della  crociera.  Nella  na- 
vata inferiore,  mentre  era  ancora  vivo  il  ricordo  del  fraticello 
che  portò  sul  corpo  le  stimmate  del  Crocifisso,  Giunta  mise 
a riscontro  i fatti  della  Passione  a quelli  della  vita  di  Fran- 
cesco, insistendo  in  un  parallelismo  in  cui  meno  s’indugiarono 
gli  artisti  successivi  ; i pittori  della  basilica  superiore,  arrivati 
più  tardi,  si  attennero  al  parallelismo  comune  o all’antico 
sincretismo  delle  imagini  del  Vecchio  e del  Nuovo  Testa- 
mento. 


1 Cfr.  Tottinio  studio  del  dott.  Pii  irò  D’Achiakdi,  Oli  affreschi  di  San  Pino  a 
(/rado  presso  Pisa  e quelli  aia  esistenti  nel  portico  della  basilica  Vaticana  ( Atti  del  Con - 
presso  internazionale  di  scienze  storiche,  VII,  Roma.  1905). 


Fig.  168  — Pisa  (presso),  San  Pietro  a Grado.  Affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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Cimabue  alle  estremità  elei  transetto  della  chiesa  superiore 
ripetè,  come  poi  si  fece  nell’ inferiore,  la  scena  della  Croce  fis- 
sione, obbedendo  certamente  al  volere  dei  Padri  del  convento 
francescano  che  fosse  tenuto  presente  ai  fedeli  il  ricordo  del 
Calvario,  come  fu  sempre  presente  al  loro  santo  patriarca. 
Sulla  parete  del  braccio  destro,  la  Crocejìssionc  (fig.  170-172), 
come  le  altre  pitture  della  crociera  e del  coro,  sono  diven- 
tate nere  per  la  preparazione  venuta  fuori,  principalmente 
nelle  parti  chiare,  e sembrano  negative  fotografiche.  Ciò  non 
ostante,  si  scorge  come  Cimabue  creasse  il  dramma  del  Gol- 
gota: egli  sferra  la  passione  dai  personaggi  che  vi  passano 
quasi  fantasmi  sulla  vetta,  dalla  Maddalena  che  drizza  le 
braccia  in  alto,  disperata,  urlante  ; dal  Centurione,  che  col 
rombo  della  voce  proclama  la  divinità  del  Nazzareno;  dai 
Farisei  feroci,  dai  sacerdoti  avvolti  nel  manto  sparso  del  sangue 
dell’ innocente,  di  Cristo,  che  pende  atletico  dal  legno  della 
croce:  il  leone  aveva  mandato  il  suo  ruggito  dal  Golgota. 
Il  Cristo  romanico  con  la  testa  eretta,  gli  occhi  spalancati, 
il  corpo  a perpendicolo,  si  muta  in  Cristo  morto,  col  corpo  ar- 
cuato, il  capo  possente  che  si  china  sulle  spalle,  vinto  dalle 
forze  nemiche.  Gli  Angioli  volano  a stormo,  gementi,  dispe- 
rati, intorno  all’ Uomo-Dio,  alcuni  raccogliendo  il  sangue  che 
sgorga  dalle  sue  ferite;  e par  che  gli  elementi  dell’aria  tur- 
binino attorno.  Da  terra  si  tendono  disperate  le  braccia  di 
Maddalena  (fig.  173),  innanzi  al  coro  doloroso  delle  Marie  e di 
Giovanni  apostolo,  mentre  il  Beato  Francesco  bacia  piangente 
la  zolla  su  cui  è eretta  la  croce.  A destra  è il  Centurione, 
proclamante,  tra  la  folla  farisaica  e giudaica,  tra  i cipigli  dei 
feroci  che  hanno  voluto  la  morte  di  Cristo,  tra  facce  di  satiri, 
tra  bestemmie  e imprecazioni  di  legionari  e di  preti  della 
.Sinagoga.  Non  è più  il  Crocefisso,  con  ai  lati  le  figure  sim- 
metriche del  portaspugna  e del  portalancia,  nè  quello  con 
le  istorie  del  suo  martirio  su  un  cartellone!  Nuova  è la  scena, 
in  cui  il  dolore  e l’odio  irrompono  da  anime  forti,  le  grida 


Venturi.  Storia  dell'Arte  italiana,  X . 
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Fig  170  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore.  Affresco  di  Cimabue. 
(Fotografia  Gargiolli'. 


2 I I 


contrastano  reboanti,  i sentimenti  si  urtano  nella  tempesta 
del  cielo  e della  terra. 

In  queU’annerimento  del  colore,  in  quelle  ombre  che  si 
staccano  dalla  parete  tra  le  rovine  degl’  intonachi  e i guasti 


Fig  171  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore,  l’articolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli), 


de’  restauri,  giganteggia  Cimabue,  confuso  con  Giunta,  chia- 
mato usurpatore  di  gloria  o ultimo  rappresentante  d’una  tra- 
dizione artistica  decadente,  ma  invece  il  maestro  che  Dante, 
per  bocca  di  Oderisio  da  Gubbio,  dichiarò  aver  tenuto  al  suo 


tempo  il  campo  nella  pittura.  La  Crocefìssione  d’ Assisi,  con- 
frontata con  le  precedenti,  ci  mostra  che  lo  schematismo 
iconografico  della  scena  fu  infranto  da  mani  possenti,  che 
le  turbe  bizantine  preser  di  subito  anima  e moto,  che  la  tra- 


Fig.  172  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  dell’aft'resco  suddetto. 

(Fotografia  Oargiolli). 


gedia  divina  fu  rinnovata  da  Cimabue  con  ferrea  energia. 
Ancora  si  vede  il  miracolo  nuovo  come  tra  lampi  nelle 
tenebre  ; e il  miracolo  continua  nelle  pareti  della  crociera  c 
del  coro.  Sopra  agli  archi  sostenuti  dalle  colonnette  della 
galleria  che  gira  intorno  alla  crociera,  stanno  figure  d’An- 
gioli  a mezzo  busto  (fig.  174),  e sotto  le  arcate  della  galleria, 
nella  parete  interna,  figure  intere  d’ Angioli  e di  Profeti.  ( inque 
grandi  quadri  rappresentano  a sinistra  X Apocalisse  \ prima,  la 


FÌg'  ';J  “ ASSÌS'-  Sa"  Fra"CeSCO-  Masilica  superiore.  Particolare  dell  •affresco  suddetto. 

Fotografia  Gargiolli'. 
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Visione  del  trono  coi  ventiquattro  seniori  (cap.  IV  e V),  se- 
conda, quella  dei  Quattro  Angioli  sui  quattro  angoli  della 
terra,  e dell’angiolo  che  saliva  di  Levante  (cap.  VII,  1-3); 
terza,  dei  144,000  servi  di  Dio,  di  tutte  le  tribù  dei  figliuoli 
d’Israele,  segnati  nella  fronte  (cap.  VII,  4-8);  quarta,  della 
Rovina  di  Babilonia  (cap.  XVIII);  quinta,  di  San  Giovanni 
in  Patmos.  La  condizione  degli  affreschi  non  ci  permette  di 


Fig.  174  — Assisi.  San  Francesco.  Basilica  superiore. 
Particolare  delle  gallerie  della  crociera  - (Fotografia  Ctargiolli). 


darne  una  chiara  idea  ; ma  vedansi  in  uno  scompartimento 
(fig.  175)  gli  Angioli  che  suonati  le  tube.  Sono  quelli  stessi  che 
attorniano  i troni  delle  Madonne,  ma  i loro  occhi  si  spalan- 
cano, le  guance  si  gonfiano  ; par  che  rombino  con  le  ali  in- 
torno all’  Eterno. 

Nell’abside  sta  la  sedia  vescovile,  con  ai  lati,  in  tondi 
medaglioni,  le  effigi  di  Gregorio  IX  e d’ Innocenzo  IV.  Nei 
quattro  scompartimenti  delle  pareti,  gli  Ultimi  momenti  di 


Maria,  la  Morte  della  Vergine , V Assunzione  e X Incorona- 
zione. Notiamo  qui  la  bella  linea  della  prima  scena,  sotto 
lo  scomparto  trilobato,  con  ornamenti  cosmateschi  agli  angoli, 
negli  spazi  triangolari  e nelle  fasce;  il  trono,  nell’ultima  scena, 


Fig.  1 75  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore. 
Particolare  delle  rappresentazioni  apocalittiche  - (Fotografia  Gargiolli). 


lavorato  in  modo  simile  a quello  della  Madonna  di  Cimabue 
stesso  nella  galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze, 
quella  trina  bianca  segnata  da  croci  che  limita  questo  ri- 
quadro, come  gli  affreschi  del  Torriti,  e infine  il  finto  cor- 
nicione superiore  diviso  da  mensole,  come  nelle  citate  pitture 
di  San  Saba. 
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A destra  sono  dipinti  i fatti  della  vita  di  San  Pietro,  e 
si  discernono  le  scene  della  Guarigione  dello  storpio  alla 
porta  del  tempio  di  Gerusalemme,  la  Caduta  di  Simon  Mago, 
la  Crocefissioiie  dell' Apostolo.  Infine  la  Croeefissione  di  Gesù 
chiude  pure  il  ciclo  delle  rappresentazioni  di  questo  braccio 
destro,  secondo  lo  Zimmermann,  d'un  artista  più  antico  di 


Fig.  176  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore. 

Particolare  delle  rappresentazioni  della  vita  di  San  Pietro  - (Fotografia  Gargiolli). 


Cimabue,  ancora  informato  ai  canoni  dell’arte  precedente 
e che  dovette  adattarsi  alla  scelta  ed  alla  disposizione  dei 
soggetti  secondo  il  pensiero  di  Cimabue.  Eppure  la  mano 
del  maestro  si  riconosce  quasi  da  per  tutto  nel  braccio 
destro  della  crociera;  vedansi,  ad  esempio,  alcune  teste  qui 
riprodotte,  che  sembrano  ricavate  da  un  bassorilievo  in 
bronzo  (fig.  176).  Probabilmente  egli  ebbe  un  aiuto,  che 
usò  in  specie  nelle  decorazioni  della  galleria  superiore,  in 


cui  mutano  lo  vecchie  forme  delle  archeggiatile,  là  termi- 
nate a cuspidi  allungate  con  gugliette  laterali.  Questo  so- 
pravvenire o accentuarsi  del  gotico  segna  di  per  sè  una  forma 
più  nuova  del  resto,  onde,  meglio  che  a un  vecchio  artista 
sopraffatto  dal  giovane  Cimabue,  si  può  pensare  a un  gio- 
vane pittore  aiuto  del  maestro  fiorentino,  che  si  rivela  tutto 
ispirato  alle  forme  romane  nel  Terebinto  neroniano  a nic- 
chioni  e nelle  grandi  sagome  delle  architetture,  dipinte  nei 
fondi  dei  quadri  con  la  vita  di  San  Pietro.  Per  lui  è la  rina- 
scita dell’antico  nella  pittura,  come  per  Niccola  d’Apulia  nella 
scultura.  Cosi  Cimabue  e il  Cavallini  suo  compagno  1 lavo- 
rano di  conserva,  per  annodare  le  loro  giovani  forze  alla  tra- 
dizione secolare  e condurre  l’arte  a forma  italiana. 

Dopo  avere  operato  a Roma  e ad  Assisi,  Cimabue  do- 
vette far  ritorno  a Firenze  a dipingere  la  cappella  di  San  Mi- 
chele in  Santa  Croce,  nella  quale  si  vedono,  distrutte  in  gran 
parte,  due  storie:  nella  parete  a destra,  uno  Stuolo  d' Angioli 
guidati  dal  gran  principe  Michele  con  le  aste  drizzate  contro 
il  dragone  (fìg\  177):  nella  parete  a sinistra,  il  Toro  sul  monto 
Gargano,  a segno  del  luogo  ove  l’arcangelo  Michele  voleva 
si  consacrasse  la  sua  chiesa,  e da  una  parte  il  padrone  dell’ani- 
male, che,  irato  contro  quello,  per  essere  fuggito  dalla  mandra, 
fa  per  saettarlo,  ma  il  dardo  si  rivolta  e ferisce  l’arciere  ; dal- 
l’altra parte,  il  vescovo  del  luogo,  con  prelati  e popolo, 
muove  in  processione  verso  il  toro,  indicatogli  dall’Arcan- 
gelo a lui  apparso,  per  mettere  la  pietra  del  sacro  edificio. 
Questi  avanzi  di  affreschi  e la  Madonna  di  Santa  Trinità,  ora 
nell’Accademia  di  Belle  Arti,  sono  i soli  ricordi  di  Cimabue 
a Firenze;  ma  è probabile  che  altri  ne  esistano,  sconosciuti 
sin  qui,  in  alcuni  tratti  dei  musaici  del  Battistero. 

Nel  1225,  Jacopo,  frater  Sancii  Francisci,  fece  i musaici 
della  tribuna  di  San  Giovanni:  Sancti  kkancisci  frater 

1 Cimabue,  come  dicemmo,  appare  indicato  in  un  atto  notarile  del  18  di  giugno  1272; 
il  Cavallini,  in  un  atto  di  vendita  redatto  in  Roma  nel  1273  da  Giovanni  di  Jacopo  di 
Meta.  « Sancte  Romane  Ecclesie  scrinianus»  col  nome  di  Pietro  detto  Cavallino  della 
famiglia  dei  Cerroni.  (G.  Fkrri,  Un  documento  su  Pietro  Cavallini,  Roma.  1904) 


FVIT  HOC  OPERATVS,  | JACOBVS  IN  TALI  PRE  CVNCTIS  ARTE 
PROBATVS.  Cinquantanni  più  tardi  si  dovette  dar  principio 
a ornare  la  cupola.  Intorno  alla  lanterna,  un  musaicista,  pro- 
babilmente romano,  eseguì  una  decorazione  che  sembra  tratta 
da  un  musaico  delle  terme  (fig.  178-179).  Tra  piante  acquatiche 
e delfini  affrontati  di  qua  e di  là  da  un  cespo  d’acanto,  vi  sono 
cervi  beventi  in  un  cantaro,  pavoni,  bufali,  galline  faraone, 
galline  comuni,  buoi,  montoni  e pellicani;  in  alto,  sui  cespi  e 


Fig.  177  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco. 
(Fotografia  Alinari). 


tra  le  volute  delle  code  dei  delfini,  stanno  medaglioni,  tratti 
dall’antico,  e fra  gli  altri  uno  di  laureato  Imperatore  romano. 
Sotto  questa  vaghissima  decorazione,  di  qua  e di  là  dall’Eterno, 
in  un’alta  zona  divisa  da  colonne  in  tanti  scompartimenti, 
stanno  i cori  degli  angioli  (fig.  180):  i Cherubini  e i Serafini 
ardenti,  coperti  d’ali,  presso  il  Creatore  ; gli  altri  a due  a due 
negli  spazi  indicati,  i Troni  « spiriti  nelli  quali  Dio  si  riposa  », 
le  Dominazioni  « ch’hanno  sopra  molti  altri  alcuna  signoria  », 
le  Potestà  « che  hanno  a rifrenare  la  potenza  degli  avver- 


sari  spiriti»,  le  Virtù  «per  le  quali  Dio  mostra  in  terra 
molti  miracoli  »,  i Principati  « che  sono  a cura  d’alcuna  pro- 
vincia »,  gli  Arcangeli,  i quali  « annunziano  le  grandi  cose  », 
gli  Angeli  « che  annunziano  le  minori».1  Queste  figure  degli 


Fig.  178  — Firenze,  Battistero.  Musaici  intorno  alla  lanterna. 
Disegno  dell*  Ufficio  regionale  de’  Monumenti  di  Firenze. 


spiriti  celesti  sono  colossali,  con  grandi  occhi  aperti,  capelli 
a grossi  bioccoli,  guance  con  ammaccature  paonazze  che 
talvolta  si  disegnano  lunate,  ombre  verdi,  tutti  i lineamenti 
contornati  di  rosso,  rosse  tutte  le  vesti,  azzurre  quadrettate 


1 Fr.  Domknico  Cavalca,  Esposizione  del  simbolo  degli  Apostoli,  libro  I,  cap.  XL1II, 
Roma,  1763,  pag.  424  e seg. 
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e a linee  geometriche  le  tuniche.  Pare  di  riscontrarvi  le  forme 
che  si  veggono  qua  e là  nei  musaici  di  San  Marco,  esempio 


Fig  i7y  — Firenze,  Battistero.  Musaico  intorno  alla  lanterna. 

(Fotografia  Gargiolli). 

negli  angioli  de’ pennacchi  della  prima  volta  nell’interno;  e 
ciò  farebbe  credere  che  i musaicisti  fossero  veneziani.  Il  Ya- 


Fig  1S0  — Firenze.  Battistero.  Particolare  (li  musaico  della  zona  degli  Angeli. 
(Fotografia  Gargiolli). 

sari,  che  fece  muovere  da  Firenze  a Venezia,  in  cerca  di 
musaicisti,  Andrea  Tali,  autore,  secondo  la  tradizione,  dei 
musaici  del  Battistero,  ebbe  forse  un’idea  confusa  della  ve- 
rità; poi  che  come  Roma  richiese  a’  tempi  di  Onorio  III 


2 2 1 


musaicisti  a Venezia  per  la  basilica  di  San  Paolo  fuori  le 
Mura,1 2  cosi  Firenze  poteva  avere  invitato  a sè  maestri  dalla 
città  dove  l’arte  musiva  era  in  fiore.  Anche  più  tardi,  nel  1302, 
l’Arte  di  Calimala,  avendo  cacciato  dall’Opera  di  San  Gio- 
vanni maestro  Bingo  e maestro  Pazzo,  per  aver  rubato  del 
vetro  e altre  cose  appartenenti  al  musaico,  deliberò  quod 
consules  procurent  quod  alii  boni  et  legales  magistri  habeant , 
prò  dicto  opere  /adendo,  de  Venetiis  vel  aliunde,  quanto 
rnelius  et  citius  fieri  poter it. 2 Venezia  dunque  era  conside- 
rata la  maggior  fornitrice  di  musaicisti,  e ben  potevasi  ricor- 
rere ad  essa  per  la  grande  decorazione  del  Battistero. 

La  divisione  in  otto  parti  de’  musaici  della  cupola  vien 
conservata  nelle  quattro  zone,  seguenti  quella  dei  cori  ange- 
lici, ma,  allargandosi  gli  spazi,  si  fecero  anche  suddivisioni 
negli  ordini  delle  storie,  le  quali  vengono  interrotte  dalla  rap- 
presentazione del  Giudizio  universale  (fig.  181-188).  Comin- 
ciano nella  seconda  zona  i racconti  della  Genesi-,  la  Creazione 
del  inondo,  la  Creazione  di  Adamo,  la  Creazione  di  Èva,  il 
Peccato  originale,  la  Maledizione  del  serpente,  la  Cacciata  dal 
Paradiso,  il  Lavoro  di  Adamo  ed  Èva  (fig.  189),  il  Sacrificio  di 
Abele  e Caino,  la  Morte  di  Abele,  Lamech  saettante  un  uomo, 
la  Fabbricazione  dell' arca  (scena  forse  originariamente  divisa  in 
due:  l’ordine  di  Dio  a Noè  e la  costruzione  dell’arca),  X Entrata 
degli  uomini  e degli  animali  nell' arca  (fig.  190),  il  Diluvio  e il 
ritorno  della  colomba.  Queste  scene,  ad  eccezione  delle  ultime 
due,  sono  d’un  musaicista  che  usa  molte  tessere  calcaree, 
chiare,  scialbe  nei  volti,  verdi  e rosse  dilavate  nelle  vesti- 
menta;  mentre  le  ultime  due  composizioni  sono  di  colori 
svariati  e intensi,  a tessere  di  grandezza  differente,  secon- 
dante la  forma,  con  figure  dagli  occhi  cerchiati  di  nero. 

Di  quest’artista  multicolore  potente  son  pure  le  prime 
scene  della  terza  zona  : il  Sogno  di  Giuseppe,  Giuseppe  che 
espone  il  sogno  al  padre,  Giuseppe  che  va  dai  fratelli  a Do - 


1 A.  Venturi,  Storia,  III. 

2 Vasari,  ed.  Sansoni,  I,  pag  343  e seg.,  commentario  del  Milanesi. 
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thcnn.  Le  seguenti  sono  invece  del  maestro  scialbo:  Giuseppe 
calato  nella  cisterna , i Fratelli  di  Giuseppe  che  ne  mostran 
le  vesti  al  padre,  Giuseppe  condotto  dagl’ Israeliti  in  Egitto, 


Fìr.  181  — Firenze,  Battistero.  Disegno  c.  s. 


Giuseppe  venduto  a Putifare,  Giuseppe  condotto  in  carcere, 
Giuseppe  col  coppiere  e il  panattiere  nella  prigione,  il  Sogno 
di  Faraone.  E torna  il  maestro  dai  contorni  neri  nelle  scene 


della  Spiegazione  del  sogno  a Faraone , di  Giuseppe  assunto 
viceré  dell' Egitto,  dei  Fratelli  di  Giuseppe  che  vuotano  i 


Kig.  182  — Firenze,  Battistero.  Disegno  c.  s. 


socchi,  di  Giuseppe  adorato  dai  fratelli,  dell’  Incontro  di  Gia- 
cobbe cori  Giuseppe. 

Notisi  che  tra  le  scene  della  seconda  zona  e queste  altre 
della  terza  v’è  un’interruzione.  Mancano  le  rappresentazioni 


224 


della  Genesi , che  si  trovano  in  altri  cicli  a musaico  e ad 
affresco,  cioè  tutte  quelle  relative  ad  Abramo,  Isacco,  Gia- 
cobbe ed  Esaù.  Ciò  significa  che,  quando  s’ideò  la  grande 


composizione  del  Giudizio  finale , si  troncò  il  disegno  primi- 
tivo, già  in  buona  parte  eseguito,  che  svolgeva  per  filo  e per 
segno  nella  seconda  e terza  zona  della  cupola  i racconti  della 
Genesi.  A questi,  nelle  altre  due  zone  successive,  a norma 


— 22  5 — 

dell  antico  parallelismo  delle  imagi  ni  del  Vecchio  e del  Nuovo 
Testamento,  seguono  i racconti  del  Vangelo  e la  leggenda 
del  Precursore. 

La  terza  zona  s inizia  con  V Annunciazione,  e continua  con 


Fig.  184  — Firenze,  Battistero.  Disegno  c.  s. 


la  Visitazione,  la  Natività  di  Gesù  (fig.  1 91-192),  l'Adorazione 
dei  Magi,  il  Sogno  de  Magi,  il  Ritorno  de  Magi,  la  Purifica- 
zione, il  Sogno  di  Giuseppe  (fig.  193),  la  Fuga  in  Egitto,  la 

V enturi,  Stona  dell’ Arte  italiana,  V . 
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Strage  degl'innocenti,  l'Ultima  cena,  il  Bacio  di  Giuda,  la 
^Croce-fissione,  il  Pianto  delle  Marie,  le  Marie  al  sepolcro. 
Questa  serie  di  storie  evangeliche  è,  si  può  dire,  accorciata 


Fig.  185  — Firenze,  Battistero.  Disegno  c.  s. 


per  la  necessità  di  dar  posto  alla  terribile  scena  del  Giudizio 
finale-,  mancano  Gesù  tra  i dollari  nel  tempio,  le  Nozze  di 
Canaan,  1 Miracoli  il  Gesù,  l’ Entrata  a Gerusalemme. 


— 22  7 — 

Al  principio  il  racconto  si  svolge  ampio,  particolareggiato; 
vien  poscia  ridotto,  ristretto  e volge  rapido  alla  fine.  I mu- 
saicisti  rappresentano,  si  può  dire,  le  due  correnti  artistiche 


Fig  186  — Firenze,  Battistero.  Disegno  c.  s. 


della  zona  anteriore,  ma  qui  prendono  più  ampiezza,  si  di- 
vidono il  campo:  la  prima  scena  è di  un£maestro  scialbo, 
la  seconda  in  parte  di  questo  e in  parte  d’un  altro  dai  con- 
torni neri  ; le  seguenti  tornano  scialbe  «fino  alla  Strage  degli 
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Innocenti , dove  si  fanno  nerastre,  multicolori,  prendendo  pie- 
nezza, forza,  grandiosità  meravigliose,  che  anche  meglio  si  ma- 
nifestano nella  Cena  e nel  Bacio  di  Giuda.  Si  noti  tra  queste 


Fig.  187  — Firenze,  Battistero.  Disegno  e.  s. 

due  scene  la  colonna  tortile,  che  divide  i quadri  negli  affre- 
schi romani,  messa  invece  delle  colonne  a marmi  venati  quali 
si  vedono  comunemente  nei  codici  contenenti  le  concordanze 


— 229  — 


degli  Evangeli;  e inoltre  non  mancano  qua  e là  reminiscenze 
cosmatesche,  tanto  da  farci  pensare  a un’importazione  romana 
a Firenze,  e,  per  la  robustezza  massiccia  delle  figure,  a Ci- 


mabue,  che  visse,  si  erudi  a Roma,  e lavorò  a fianco  di  Pietro 
Cavallini.  Lo  stato  dei  musaici,  anche  per  le  colorature  su- 
bite, e tale  da  rendere  ardito  ogni  giudizio  ; pure,  possiamo 


affermare  non  esservi  alcun  maestro  conosciuto,  all’ infuori  di 
Cimabue,  che  componga  con  tanta  rude  energia,  con  tanta 


Fig.  189  — Firenze,  Battistero. 

Musaico  rappresentante  lì  lavoro  di  Adamo  ed  Èva. 
(Fotografia  Gargiolli). 


atletica  potenza.  La  Croce  fissione  contiene  già  gli  elementi 
della  rappresentazione  della  fine  del  secolo  xm,  per  il  Cristo 
con  la  testa  abbassata  sulle  spalle  e coi  piedi  puntati  da  un 


Fig.  190  — Firenze,  Battistero.  Musaico, 
l’articolare  della  scena  dell  'Entrata  degli  animali  nell'arca. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  191  — Firenze,  Battistero.  Musaico  della  Aatività  di  Gesti. 
(Fotografia  Gargiolli). 


pjK  ,92  _ Firenze,  Battistero.  Particolare  del  musaico  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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solo  chiodo  e per  lo  svenimento  della  Vergine.  Nel  Pianto 
delle  Marie , Maddalena,  come  ad  Assisi,  leva  le  braccia  in 
alto  disperata. 

Nell’ultima  zona  è rappresentata  la  vita  di  San  Giovanni 
Battista;  l 'Annunzio  a Zaccaria , la  Nascita  di  Giovanni  e 
Zaccaria  in  atto  di  scriverne  il  nome  (fig.  1Q4),  il  Fanciullo 


Fig.  193  — Firenze,  Battistero.  Musaico  del  Sogno  di  Giuseppe. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Giovanni  nel  deserto , la  Predicazione , il  Battesimo  delle 
genti , l’ Incontro  con  Gesù,  il  Battesimo  di  Gesù,  Giovanni 
innanzi  ad  Erode,  Giovanni  nel  carcere,  Giovanni  invia  dal 
carcere  1 suoi  discepoli  al  Nazzareno,  Gesù  opera  miracoli 
all'arrivo  dei  messi  di  Giovanni,  il  Convito  d’ Erode,  la  De- 
collazione, la  Consegna  della  testa  del  Battista  a Erodiade,  la 
Deposizione  della  salma  di  Giovanni  nel  sepolcro.  In  queste 
scene,  purtroppo  assai  guaste,  si  ritrova  pure  un  maestro  dai 
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colori  chiari,  un  raffinato  che  adopera  tessere  minutissime, 
esempio  in  Zaccaria  che  scrìve  il  nome  di  Giovanni : e ciò 
ricorda,  anche  per  il  modo  di  rilevare  con  bianchi  lumi  le 


Fig.  194  — Firenze,  Battistero. 

Particolare  del  musaico  rappresentante  Zaccaria  che  scrive  il  nome  di  Giovanni. 

(Fotografia  Gargiolli). 


carni  delle  figure,  Gaddo  Gaddi,  il  musaicista  de\V  Incoro 
nazione  in  Santa  Maria  del  Fiore.  Questi  e l’altro  intenso  e 
forte  par  che  lavorino  uniti  sino  alle  scene  che  cominciano 
con  la  Missione  di  Giovanni  ai  discepoli,  nelle  quali  il  se- 
condo, Cimabue,  gagliardo,  possente,  corona  l’opera  solenne. 
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Il  Giudizio  finale  è rappresentato  dal  Redentore  colos- 
sale seduto  sui  cieli,  con  la  destra  stesa  agli  Eletti,  con  la 
sinistra  a rovescio  verso  i Reprobi.  Nella  seconda  zona,  di 
qua  e di  là  dal  gran  cerchio  che  lo  involge,  un  Angiolo  dà 
fiato  alla  tromba,  e verso  lui  procede  uno  stuolo  d’altri  An- 
gioli con  gli  strumenti  della  passione.  Nella  terza  zona  seg- 
gono Maria,  il  Battista  e gli  Apostoli  assistiti  da  Angioli.  Nella 
quarta  zona,  a sinistra,  tre  Patriarchi  con  le  anime  in  grembo 
alla  porta  del  Paradiso,  e il  popolo  degli  Eletti  guidato  da  un 
Angiolo;  sotto  all’aureola  del  Redentore,  la  resurrezione  dei 
morti;  a destra,  l’Inferno.  In  più  parti  la  tradizione  bizantina 
è menomata,  così  che,  invece  de\V Etiinasia,  si  veggono  gli  An- 
geli in  processione  coi  simboli  del  martirio  di  Cristo;  la  Madre 
divina,  o Panaghia,  e il  Battista,  o Prodromo,  non  stanno 
supplici  di  qua  e di  là  dall’Eterno,  ma  seggono  con  gli  Apo- 
stoli ; i tre  Patriarchi  alla  porta  del  Paradiso  non  hanno  a raf- 
fronto Hades,  Thanatos  e Abyxsos ; dai  piedi  del  Giudice  su- 
premo non  parte  il  fiume  di  fuoco  a involgere  i reprobi.  Manca 
San  Pietro  alla  porta  del  Paradiso,  manca  il  buon  ladrone 
con  la  croce  sulle  spalle,  c insomma  vengon  meno  molti 
elementi  bizantini  nella  trasformazione  toscana  del  dramma 
del  Giudizio  finale. 

La  forma  nella  seconda  zona  non  è più  tonda,  grossa  e pe- 
sante come  ne’ cori  degli  angioli,  diviene  flessuosa  (fig.  195); 
il  colorito  trova  passaggi  e sfumature  ; quella  certa  mezza- 
luna rossa  che  si  segnava  sulle  guance  perde  il  contorno 
geometrico,  e il  suo  rosso  si  diffonde,  tinge  di  sangue  o di 
fuoco  le  carni  ; l’ombra  verde  scura  prende  la  vivezza  della 
malachite;  le  mani  si  colorano  delle  tinte  delle  vestiinenta. 
Gli  Angioli  che  suonano  le  tube,  pili  vicini  alla  Divinità,  per 
la  gran  luce  divengono  di  colori  più  teneri  e trasparenti; 
e in  tutte  le  due  schiere  angeliche,  portatrici  degli  stru- 
menti della  Passione,  i lumi  riflettono  i colori  circostanti  o 
quelli  delle  sostanze  che  avvivano,  e gli  scuri  sono  ottenuti 
con  gradi  d’intensità  maggiore  del  colore  sottoposto,  mentre 


negli  Angioli  della  prima  zona  i bianchi  e gli  scuri  si  fissano 
sulle  vestimenta  a liste  o a pezze. 

Gli  Apostoli  della  terza  zona  (fig.  196)  tengono  in  molte 
parti  della  maniera  del  musaicista  della  seconda;  il  Cristo  giu- 
dice ha  tinte  fredde  e opache,  che  fanno  pensare  a un  diffe- 
rente artefice;  le  tre  grandi  figure  dei  Patriarchi  con  le  anime 
nel  grembo  e l'Angiolo  che  conduce  gli  Eletti  alla  porta  del 


Fig.  195  — Firenze,  Battistero. 

Particolare  del  musaico  rappresentante  il  Giudizio  fittale . 
(Fotografia  Gargiolli). 


Paradiso  hanno  tanta  forza  e grandiosità  da  richiamare  il 
maestro  più  solenne  del  ciclo,  Cimabue;  e infine  i risorti 
dalle  tombe  (fig.  197)  e i tormentati  nell’ Inferno  sono  in  gran 
parte  convenzionali  nel  disegno,  con  le  ignude  membra  se- 
gnate a guisa  di  rotelle. 

Tutti  questi  musaici  dovettero  essere  compiuti  alla  fine 
del  secolo  xm,  e posteriormente  solo  si  eseguirono  quelli 
tra  le  finestre  e intorno  alle  logge  sulle  porte  prospicienti 
il  Bigallo  e il  Duomo. 
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Quando  furono  iniziati,  si  ebbe  in  animo,  lo  dicemmo,  di 
rappresentare  sulla  cupola  del  Battistero,  così  come  nelle 
navate  mediane  delle  basiliche,  i fatti  del  Vecchio  e del  Nuovo 
Testamento  a riscontro;  ma  più  tardi  il  disegno  fu  tronco 
per  l’introduzione  della  grande  scena  del  Giudizio  univer- 
sale. L’ultima  zona  con  le  storie  della  vita  del  Precursore, 
più  ordinata  e compiuta  delle  altre,  mostra  che  quella  scena 
già  riceveva  esecuzione  allorché  si  lavorava  nella  zona 


Fig.  197  — Firenze,  Battistero, 
l’articolare  del  musaico  rappresentante  il  Giudizio  finali- 
( Fotografia  Gargiolli). 


stessa.  E il  fatto  che  i tre  Patriarchi  con  le  anime  nel 
grembo  e la  maestosa  guida  degli  Eletti  hanno  forme  cor- 
rispondenti a quelle  delle  storie  della  vita  del  Battista,  può 
farci  ritenere  che  ad  un  tempo  stesso  si  compiva  l’ultima 
zona  e il  terribile  quadro  della  venuta  del  Giudice  eterno. 

In  quali  parti  dell’opera  sia  da  riconoscersi  Andrea  Tafi,  in 
quali  Apollonio,  pittor  fiorentino  e non  greco.'  è impossibile 

1 K ricordato  in  un  manoscritto  della  Magliabechiana,  classe  XVII,  coti.  292,  di 
Del  Migliore,  Riflessioni  e aggiunte  alle  •V’itc  » del  Vasari.  L’A.  afferma  d’aver  letto  iti 
un  contratto  dii  *297:  «<  Magister  Apollonius  pictor  Florentinus  ». 
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dire  oggidì;  ma  la  prima  distinzione  da  noi  tentata  potrà  forse 
essere  non  inutile  in  seguito  per  ulteriori  ricerche.  Cimabue 
che,  a parer  nostro,  ebbe  parte  nel  lavoro,  fu  chiamato  ap- 
punto, come  maestro  di  musaico,  in  Pisa,  a lavorare  una  Maestà 
nell’abside  della  cattedrale  (fig.  198).  Ricordiamo  pure  che  un 
maestro  Francesco,  al  quale  i consoli  dell’Arte  di  Calimala, 
il  14  di  maggio  1 298,  comandarono  che  non  dovesse  lavo- 
rare nell’opera  del  musaico  di  San  Giovanni  per  tutto  il 


(Fotografia  Alinari). 


loro  consolato,  s’incontra  a Pisa  a dar  principio  nel  1301  alla 
Maestà  della  Primaziale,'  la  stessa  che  Cimabue  continuò. 
Se  ne  potrebbe  arguire  che  i musaicisti  del  Battistero  fioren- 
tino fossero  ricercati  a Pisa  ; ma  Cimabue  aveva  già  lasciato 
testimonianze  di  sè  nella  vicina  città,  con  la  Madonna  ora 
al  Louvre  e con  altre  opere  oggi  perdute.  Nel  1301,  in  com- 
pagnia d’un  suo  garzone,  lavorava  nel  musaico 1 2 poi  com- 


1 Commentario  cit.  alla  vita  d’ Andrea  Tafi,  Vasari,  I,  pag.  343. 

2 Ciampi,  Notizie  della  sagrestia  pistoiese  de'  Belli  arredi. 
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piuto  prima  del  1321  da  Vicinus  o Vincino  di  Pistoia  o di 
Pisa. 

Seduto  sopra  un  seggio  coperto  di  broccato  a stelle,  che 
stendesi  su  un  cuscino  con  fasce  d’oro  stellate,  ed  è retto  da 
quattro  cariatidi,  il  Redentore  benedicente  veste  tunica  pur- 
purea ornata  a girari  e a tratti  acuti  d’oro,  che  sembrano 
dorate  reste  di  pesce,  ed  ha  il  manto  azzurro,  pure  lumeg- 
giato d’oro  ; tiene  un  libro  aperto  sulle  ginocchia,  nel  quale, 
entro  il  gran  fascione  purpureo  dei  margini  con  ornati  a spire 
o a corridietro,  leggónsi  le  parole:  EGO  SVM  lvx  MVNDI. 
Ai  piedi  del  Redentore  stanno  l’aspide  e il  basilisco,  il  leone  e 
il  drago  con  la  scritta  SVPER  ASPIDEM  ET  BASILISCVM  AM- 
BVLABIS  ET  CONCVLCABIS  LEONEM  ET  DKACONEM. 

Alla  destra  del  Redentore  è Maria,  alla  sinistra,  Gio- 
vanni : quella,  condotta  da  Vicinus  pisano  o pistoiese,  si  mo- 
stra diversa  dal  resto  di  Cimabue  per  i lineamenti  contor- 
nati fortemente  di  scuro.  Le  tessere  musive  che  formano 
la  figura  del  Redentore  sono  minute  ; i trapassi  dalle  ombre 
sono  segnati  leggermente.  In  ogni  modo  Cimabue,  stretto  dalle 
forme  ieratiche  e dalle  prescrizioni  iconografiche,  non  rivelò 
tutta  la  sua  potenza  in  quella  testa  del  Redentore  coperta 
da  pesante  massa  di  capelli,  con  la  fronte  depressa  nel  mezzo, 
le  forme  angolose,  i grossi  zigomi,  il  collo  largo  e spazioso. 

L’opera  fu  lasciata  incompiuta  da  Cimabue,  che  due 
documenti  pisani  ci  rivelano  per  il  vero  suo  nome  Cenni  della 
famiglia  dei  Pepi.1  Morte  sopraggiunse  probabilmente  il 
maestro,  che  meritò  del  suo  valore  e della  sua  fama  la  te- 
stimonianza sovrana  di  Dante,  e del  suo  commentatore,  l’Ot- 
timo, il  quale  scrisse:  «Fu  Cimabue  di  Firenze  pintore... 
molto  nobile  di  più  che  homo  sapesse  ».  La  critica  moderna 
si  ò accinta  a distruggerne  la  memoria  consacrata  da  Dante; 
ma,  dopo  la  prova  del  fuoco,  a noi  pare  che  risplenda  più  viva. 


1 FONTANA,  Due  documenti  riguardanti  Cimabue.  Pisa,  1873. 


Un  musaico  importante  per  i confronti  sarebbe  quello  di 
San  Miniato  al  Monte  della  fine  del  secolo  xm  (fig.  199), 
se  non  fosse  guasto  da  restauri.  L’altro  di  Santa  Maria  del 
Fiore,  attribuito  a Gaddo  Gaddi  (fig.  200),  non  manca  di 
rapporti  con  i musaici  del  Battistero,  in  ispecie  con  quelli 
per  cui  abbiamo  proposto  il  nome  del  maestro,  e giusto  solo 
per  le  corrispondenze  con  questo  musaico.  Ma  che  sia  di 


Fig.  199  — Firenze,  San  Miniato  al  Monte.  Musaico. 
(Fotografia  Alinari). 


Gaddo  Gaddi  non  ci  è dato  affermare  con  certezza.  Nè  a lui 
si  può  attribuire  X Assunta  ammantata  di  bianco  entro  una 
aureola  azzurra,  in  musaico,  della  cattedrale  di  Pisa,  con 
certi  angioli  dai  corpi  senza  sviluppo,  da  attribuirsi  por  di- 
segno alla  scuola  di  Giovanni  Pisano,  come  l’altro  musaico 
d qW Annunciazione.  In  questo,  la  Vergine  seduta  in  cattedra 
guarda  1’  Eterno,  che  appare  nell'alto  tra  cherubini  dalle  ali 
azzurre  allucciolate,  e in  atto  di  portare  una  mano  al  petto, 
l’altra  sul  libro  che  le  sta  sulle  ginocchia,  mentre  l’Arcan- 

Vknturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  V.  1 ^ 

« 
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gelo  dai  capelli  biondi,  dalle  ali  a colori  verde,  rosso  e viola, 
dal  manto  e dalla  tunica  di  porpora  svanita,  spiega  il  car- 
tello con  le  parole  ave  maria  gratia  plena.  La  figura  di 
Gaddo  Gaddi,  che  pure  nel  1312  era  inscritto  a Firenze 
nella  compagnia  de’ medici  e degli  speziali,  e che  nel  1333 
era  grave  d’anni,  dispare  ai  nostri  occhi.  Resta  il  suo  figliuolo 
ed  erede  Taddeo,  che  fu,  come  dice  il  Vasari.  « alle  fonti 


Fig.  200  — Firenze,  Santa  Maria  del  Fiore.  Musaico. 
(Fotografia  Alinarl). 


tenuto  a battesimo  da  (fiotto  ».  Un  tempo  si  attribuirono 
a Gaddo  anche  molte  opere  di  Assisi,  ma  senza  che,  a fon- 
damento dell’attribuzione,  si  potessero  citare  fuorché  i mu- 
saici della  facciata  di  Santa  Maria  Maggiore,  propri  del  Rii- 
suti.  Come  abbiam  veduto,  l’arte  romana  domina  ad  Assisi; 
e il  fiorentino  Cimabue,  che  coi  maestri  romani  vi  portò 
l’impeto  suo,  aveva  accolto  le  forme  trionfanti  sulle  rive  del 
Tevere. 

* * * 

Connesse  con  l’arte  fiorita  a Roma  sono  le  storie  della  vita 
di  San  Francesco  nella  basilica  superiore  d’Assisi  (t\g.  201). 
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La  leggenda,  che  Tommaso  da  Celano,  San  Bonaventura  ed 
altri  raccolsero,  si  rispecchiò  in  quegli  affreschi,  rimasti  tipici 
per  il  Trecento,  che  formarono  il  codice  principe  della  vita 
del  fraticello  d’Assisi,  dalla  sua-  giovinezza  alla  sua  fine  ter- 


Fig.  201  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Veduta  dell’  interno. 
(Fotografia  Gargiolli). 


rena  e alla  gloria  nei  cieli.  Sono  ventotto  grandi  quadri,  e 
cominciano  col  preludio  della  santità  di  Francesco. 

Nella  piazza  grande  d’Assisi,  col  palazzo  de’  Consoli  a 
sinistra,  col  tempio  di  Minerva  nel  mezzo  (ridotto  però  a 
forme  sottili,  gotiche,  arnolfìane  nel  frontone  adorno  di  una 
rosa  nel  timpano),  sta  per  passare  Francesco  sul  mantello  che 
un  popolano  semplice  e dabbene  spiega  sulla  via  (fig.  202). 
Due  maggiorenti  assisiati  seguono  il  gentile  giovine  chino 
verso  il  popolano  curvato  a terra,  e altri  due  a destra  ra- 
gionano dell’atto  devoto.  Oui  le  ombre  scure  non  hanno 
la  colorazione  intensa  verdastra  di  altri  affreschi  del  ciclo 
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delle  storie’di  San  Francesco  ; le  teste  prendon  carne,  i volti 
impallidiscono,  illividiscono  o rosseggiano,  non  sono  più  di 
stucco  colorato.  Il  drappo  sul  terreno  prende  il  luccicore  del 
raso  e forma  pieghe  morbide,  ondeggianti,  con  spezzature 


Fig.  20 2 — Assisi.  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Ia  Stona  della  Vita  di  San  Francesco . 

(Fotografia  Alinari). 


giustissime  ; i manti  si  drappeggiano  sulle  persone  in  linee 
facili,  eleganti.  (tIì  occhi,  non  sbarrati,  come  in  altri  affreschi 
dello  stesso  ciclo,  si  stringono  vivacissimi  sotto  le  lunghe  so- 
pracciglia ; le  piccole  mani  vibrano.  L’autore  di  questo  pre- 
ludio della  santità  di  Francesco  è Giotto  medesimo,  che 
portò  da  Roma  ad  Assisi  le  forme  arnolfìane  dell’architettura 
degli  edifìci  e le  fiorite  forme  cosmatesche,  ma  più  la  novità 
del  suo  spirito.  La  rappresentazione  si  svolge  in  una  piazza 
pubblica:  gentiluomini  vanno  e vengono,  si  fermano,  guar- 
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ciano,  discorrono:  il  popolano  dispiega  il  suo  mantello  e 
Francesco  vi  passa  sopra,  benigno  in  volto,  soave  nell’atto. 
E questo  il  prologo  della  commedia  sacra  che  Giotto  rappre- 
senta all’aria  aperta,  senza  vestirsi  alla  bizantina,  semplice, 


Fig.  203  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  della  storia  suddetta. 

(Fotografìa  Al  inari). 

schietto,  designando  la  sorpresa  de’  gentiluomini  a destra, 
l’interrogazione  che  si  fanno  con  gli  occhi  i due  a sinistra 
ffig.  203),  la  devozione  esaltata  del  popolano,  la  nobiltà  di 
Francesco  che  il  nimbo  già  designa  beato. 


Il  secondo  affresco  rappresenta  il  Santo  che  dona  a un  po- 
vero il  proprio  matite  Ilo  (fìg.  204).  «Quando  Francesco»,  dice 
San  Bonaventura,  « fu  sanato  dall’ infermità,  si  fece  dare  vesti- 
menta  nuove  e belle,  e incontratosi  poi  in  un  cavaliere  no- 


Fig.  204  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  1 1 a Storia  della  Vita  di  San  Francesco. 

(Fotografìa  A li  nari). 

bile  ma  povero  e mal  vestito,  si  spogliò  de’  ricchi  panni,  e 
glieli  donò».  In  quest’affresco  non  si  scorge  più  la  mano 
del  primo  scompartimento,  essendo  le  figure  come  di  stucco 
colorato,  con  gli  occhi  spalancati,  grandi,  bovini  ; le  carni 


preparate  tutte  di  verde  e livide;  la  gamma  coloristica  assai 
più  semplice.  Ma  tra  il  primo  scompartimento  di  Giotto  e 
questo  secondo  corrono  tanti  rapporti  di  forma  da  farci  pen- 
sare che  qui  si  debba  riconoscere  un  compagno  dell’esor- 
diente maestro  fiorentino,  e che  le  figure  escano  da  una 
stessa  scuola,  pur  avendo  le  proporzioni  mutate.  Nel  secondo, 
son  meno  mosse,  più  grandiose,  più  proprie  d’ un  maestro 
che  aveva  pratica  di  musaico,  ma  alquanto  più  antiche  in 
quella  forma  meno  svolta  e men  libera.  La  testa  del  vecchio 
è un  po’  vitrea,  velata  di  verde  quella  di  Francesco,  l’archi- 
tettura senza  snellezze  gotiche;  e la  intera  composizione  è 
ispirata  a quella  di  San  Martino  che  divide  le  vesti  col  povero. 

Il  fare  medesimo  è nelle  due  storie  seguenti,  la  Visione 
del  palazzo  ornato  d' armi,  e X Orazione  di  Francesco  nella 
diruta  chiesa  di  San  Damiano.  A proposito  della  prima 
ifig.  205)  ricordiamo  il  racconto  di  San  Bonaventura:  « la 
notte  vegnente,  quando  Francesco  dormiva,  egli  vide  in 
visione  un  palagio  molto  bello  e grande,  il  quale  Iddio  gli 
mostrò  per  la  sua  misericordia  acciocché  egli  vedesse  la 
mercede  incomparabile  ch’egli  doveva  ricevere  dalla  mise- 
ricordia che  ei  fece  a quel  cavaliere:  ed  era  quel  palagio 
tutto  pieno  d’armi  tutte  segnate  di  croce.  Onde  Francesco 
domandò  di  chi  erano  tutte  quelle  cose,  e fugli  risposto 
ch'ell’erano  sue  e de’  suoi  cavalieri  ».  Tanto  nel  racconto 
di  San  Bonaventura,  come  nell’antico  poema  della  vita  di 
San  Francesco,1  non  è parola  dell’apparizione  di  Dio  al  Santo 
per  mostrargli  il  palazzo  feudale,  gli  usberghi,  le  scuri  scin- 
tillanti, gli  elmi  gemmati  e gli  scudi  lucenti.  Invece  della 
voce  del  cielo,  che  dà  la  promessa  d’insignire  lui  e i suoi 
compagni  di  quelle  armi  forbite,  Dio  stesso,  additandogli 
il  palazzo  munito  d’armi,  gli  spiega  la  visione.  La  voce  di 
Dio,  espressa  nell’alto  medioevo  con  la  mano  sporgente 
dalle  nubi,  qui  trova  la  più  completa  espressione  in  una 

1 Antonio  Cristofani,  Il  piu  antico  poema  della  vita  di  San  Francesco  d’ Assisi 
scritto  innanzi  all'anno  1230,  Prato,  1882. 
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forma  senza  sottintesi,  chiara  per  il  pubblico.  E in  gene- 
rale, nel  Dugento,  i personaggi  ideali  si  trasportano  presso 
chi  sogna,  ed  appaiono  animati  ne’  gesti,  indicanti  or  questa 


1 • 

x^ 

Fig.  205  — Assisi.  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  Ili*  Storia  della  l'ila  di  San  Francesco . 
(Fotografia  Alinari). 


or  quella  cosa  come  se  il  dormiente  la  potesse  vedere.  Qui, 
appresso  hrancesco  che  dorme,  sta  il  Redentore  col  suo 
nimbo  quadriforme.  La  costruzione  del  palazzo  con  l’atrio 
cui  è sovrapposto  per  tre  lati  un  loggiato,  corrisponde  alle 
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forme  tradizionali  bizantine,  e la  gotica  torre  coronata  di  ter- 
razza nell’  insieme  è un  edificio  fantastico,  tra  il  gotico  e il 


l'ig.  JOri  — Assisi.  San  Francesco.  Basilica  superiore.  I Va  Storia  della  l 'Ha  di  San  Francesco 

(Fotografia  C.argiolli). 


bizantino,  ben  differente  dalle  assottigliate,  esili  costruzioni 
del  primo  scompartimento  di  Giotto. 

I .a  quarta  scena  figura  Francesco  in  San  Damiano  i fig.  206), 
nella  mistica  stanza  un  di  spelonca  di  ladroni,  divenuta  poi 
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casa  di  Dio.  Xell’oratorio  diruto,  Francesco  prega  il  Croce- 
fisso appeso  nell’absidiola  dietro  l’altare.  E allora,  secondo 
San  Bonaventura,  il  Beato  udì  « una  voce  divina  per  l’aere 
che  gli  disse  : va,  racconcia  la  chiesa  che  vedi,  ch’ella  si 
distrugge  tutta  ».  Questa  scena  è ripetuta  negli  affreschi  del 
coro  in  San  Francesco  di  Pistoia,  attribuiti  a Puccio  Capanna 
e non  di  molto  posteriori,  così  che  ci  domandiamo  se  i tre 
ultimi  scompartimenti  indicati  non  debbano  pure  attribuirsi  a 
quel  maestro,  il  quale,  scrive  il  Vasari,  dipinse  ad  Assisi. 
Il  biografo  aretino,  dopo  aver  detto  che  Puccio  Capanna 
lavorò  « in  Ascesi  nella  chiesa  di  San  Francesco  molte  opere 
dopo  la  morte  di  Giotto»,  soggiunge:  «Dirò  bene  che  in 
Ascesi,  dove  sono  il  più  dell’opere  sue,  e dove  mi  pare  che 
egli  aiutasse  Giotto  a dipingere,  ho  trovato  che  lo  tengono 
per  loro  cittadino,  e che  ancora  oggi  sono  in  quella  città 
alcuni  della  famiglia  de’  Capanni  ».  Ora  ad  Assisi  nulla  vi 
ha  di  corrispondente  agli  affreschi  del  coro  di  San  Francesco 
a Pistoia,  all’ infuori  dei  tre  scompartimenti  qui  descritti, 
tanto  per  la  forma  grandiosa  delle  figure,  che  per  la  simi- 
lissima composizione.  Ma  è tanta  l’incertezza  delle  attribuzioni 
del  Vasari,  da  stringerci  a presentare  la  correlazione  delle  storie 
francescane  di  Assisi  e di  Pistoia  come  un  fatto  che  potrà  ser- 
vire a determinare  la  verità,  e sempre  più  quando  gli  affreschi 
pistoiesi  saranno  liberati  tutti  dallo  scialbo  che  li  ricopre. 

Nel  quinto  scompartimento  San  Francesco  rende  al  padre 
Sernardone  le  vestimenta , mentre  il  vescovo  lo  copre  col 
pallio  (fig.  207).  Par  d’essere  davanti  al  maestro  precedente, 
ma  migliore  per  la  gaia  e varia  colorazione,  come  per  la 
forma,  benché  sian  sempre  di  stucco  i volti,  grandi  e bo- 
vini gli  occhi.  E certo  che  il  compagno  di  Giotto  si  rivela 
qui  nelle  architetture  del  fondo,  simili  ad  altre  che  vedremo 
a Padova,  negli  affreschi  di  (fiotto  medesimo.  Perfino  il  tipo 
del  fanciullo,  visto  quasi  di  faccia,  con  il  volto  tondeggiante 
e gli  occhi  di  falco,  si  rivedrà  a Padova  nelle  composizioni 
dell’Arena. 


Nel  sesto  affresco  è la  Visione  di  papa  Innocenzo  che 
sogna  cadente  la  chiesa  di  San  Giovanni  Laterano,  quando 
un  uomo  piccolo  e spregiato,  mettendovi  sotto  il  dorso,  la 


Fig.  207  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Ya  Storia  della  Vita  di  San  Francesco . 

(Fotografia  Alinari). 


sostiene  (fig.  208).  La  scena  è imitata  da  altre  rappresenta- 
zioni di  sogni:  per  esempio,  da  quella  a musaico  di  Filippo 
Rusuti,  in  Santa  Maria  Maggiore;  uno  de’ cubiculari  (fig.  209) 
ha  l’aspetto  del  vecchio  pregante  presso  il  trono  di  papa  Li- 
berio ne’  musaici  stessi;  la  camera  aperta  ove  dorme  il  Pon- 
tefice, con  quel  portichetto  o protiro  davanti  alla  porta  a 


sinistra,  si  può  vedere  similmente  costruita  ne’  musaici  di 
Filippo  l< usuti , e più  tardi  a Padova  negli  affreschi  di 
(Viotto.  Le  sei  storie  seguenti  sono  dello  stesso  autore,  di  un 


Fig.  208  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  VI*  Stona  detta  Vita  di  San  Francesco . 

(Fotografìa  Alinari) 


secondo  compagno  di  (dotto.  Prima  è la  storia  dell  Afpro~ 
l’azione  della  Regola  per  parte  di  papa  Innocenzo  (fig.  210) 
che,  seduto  fra  cardinali,  stende  la  mano  col  rotulo,  in  cui 
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è scritta  la  Regola,  a San  Francesco  ginocchioni  con  i suoi 
frati.  Questa  storia  è ricavata  da  qualche  miniatura  di  fron- 
tispizio di  Decretali , o almeno  è disposta  similmente  alle 


Fig  209  — Assisi.  San  Francesco.fcP.asilicaVuperiore  Particolare  della  storia  suddetta. 

(Fotografia  Alinari). 


figure  miniate  nella  dedica  e nel  principio  di  codici  bolo- 
gnesi. Le  teste  si  fanno  più  quadre  e grosse,  l'espressione 
diviene  meno  viva,  le  ombre  verdi  crescono  d’intensità,  le 
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parti  in  luce  si  scaldano  e si  aranciano,  cosi  come  ne’  Dot- 
tori della  Chiesa  dell’ultima  campata  della  nave  mediana.  Si 
tratta  quindi  forse  di  Filippo  Rusuti,  che,  sceso  dall’alta 
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Fig.  210— Assisi.  San  Francesco.  Basilica  superiore.  VII.  Storia  della  Vita  di  San  Francesco . 

(Fotografia  Alinari). 


armatura,  si  mise  a fianco  di  Giotto;  e si  distingue  partico- 
larmente per  le  proporzioni  minori  delle  figure,  per  i toni 
rossicci,  vinosi  dei  volti  meno  grandiosi  e con  gli  occhi  che 
schizzano  fuori  dalle  orbite. 


Tali  caratteri  si  notano  pure  nel  San  Francesco  sul  carro 
di  fuoco  (fig.  2i  i).  « Stando  i frati  a Rivotorto,  l’uomo  di  Dio 
entrò  un  sabato  nella  città  di  Assisi  per  predicare  la  dome- 


Fig.  2i i — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  Vili®  Storia  delta  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


nica  nella  chiesa  cattedrale.  E come  l’uomo  di  Dio  stava  in 
un  luogo  oscuro,  lo  quale  era  nell’orto  de’  Canonici,  orando 
e pregando  Dio,  essendo  in  disparte  de’  frati  suoi,  stando 
li  frati  nel  predetto  luogo  e una  parte  dormìa  e una  parte 
vegliava,  videro  un  carro  come  di  fuoco  splendente  che 


entrò  nella  detta  casa  ove  erano  i frati  dando  tre  volte  qua 
e là  per  la  casa.  E avevavi  di  suso  un  giovane  lucente  come 
il  sole  ».  Invece  del  giovane  è il  Beato  Francesco  sul  carro 
rosso,  secondo  la  convenzione  bizantina  per  la  quale  il  rosso 


Fig.'2i2  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  1 Xa  Storta  della  I ’ ita  di  San  Francesco. 

(Fotografia  Alinari). 


era  segno  dell’ardore  e del  fuoco  divino.  La  scena  è tratta 
dalle  rappresentazioni  di  Elia:  il  carro  non  entra  nella  casa, 
ma  corre  nello  spazio. 

L’altra  storia,  della  mano  stessa,  rappresentala  Visione  di 
frate  Leone  (fìg.  2 1 2).  « Stando  un  santo  frate  una  volta  in  cam- 


mino  col  Beato  Francesco,  ed  entrati  in  una  chiesa  abban- 
donata per  istare  ivi  in  orazione,  questo  santo  frate  parendo 
che  dormisse  e non  dormìa,  si  vide  in  Paradiso  una  bellis- 
sima sedia  ornata  di  pietre  preziose  e di  tutta  gloria  essendo 


Fig.  213  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  X*  Storia  (fella  l’Uà  (fi  Sun  Francesco. 

(Fotografia  Alinari). 


tra  molte  altre,  e questa  era  vota.  E meravigliandosi  molto, 
con  grande  sollecitudine  domandò  cui  dovesse  essere  quella 
sedia.  E incontanente  udì  una  voce  che  disse  : Questa  sedia 
fu  di  Lucifero,  lo  quale  per  la  superbia  cadde  di  cielo,  e 
andò  all’inferno,  e ora  è serbata  all’umile  Francesco».  La 
leggenda  aveva  cosi  assimilata  la  figura  antica  de’  troni, 


Venti* Ri,  Storia  dell'Arte  italiana,  V. 
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delle  sedie  ricche  e gemmate,  segno  della  divinità.  La  voce 
del  cielo  è data  all’Angiolo  bizantino  che  vola,  indicante  a 
frate  Leone  il  Beato  Francesco,  cui  è riservato  lo  scafino 


Fig.  214  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  supcriore.  Xla  Storili  deila  Vita  di  San  Francrsco 

^Fotografìa  Alinari). 


celeste  ; e quell’Angiolo  sembra  inchiodato  nel  fondo,  ben 
differente  dagli  altri  nuotanti  nell’aria,  dipinti  da  Giotto. 

In  seguito  vedesi  il  Santo  che.  caccia  i demoni  dalla  città 
di  + [rezzo  (fig.  2 13).  « Venendo  una  volta  il  Beato  Francesco  ad 
Arezzo,  in  quel  di  che  giunse  tutta  la  città  era  commossa  a com- 
battere i cittadini  insieme  tra  loro;  e albergando  il  Beato  Fran- 
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ceseo  nel  borgo  di  fuori,  si  vide  sopra  le  mura  della  città 
grande  moltitudine  di  demonia,  e facevano  grande  allegrezza; 
onde  conoscendo  per  ispirito  ch’eglino  erano  cagione  di  tanta 
turbazione,  mandò  il  compagno  suo,  frate  Silvestro,  a modo 


Fig.  215  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  X I la  Stot  ia  della  Vita  di  San  Francesco. 

(Fotografia  .Miliari) 


d’un  banditore  alle  porte  della  città,  e disse:  Comanda  a quelli 
demoni,  da  parte  di  Dio,  che  incontanente  si  partano.  Affret- 
tossi  quel  verace  figliuolo  d’obbedienza  a eseguire  i coman- 
damenti del  padre,  e . . . prese  a gridare  ad  alta  voce  : Da 
parte  di  Dio  onnipotente  e per  comandamento  del  servo  suo 
Francesco,  partitevi  lungi  da  di  qua,  o demoni  quanti  siete. 
Incontanente  la  città  tornò  in  pace  ». 


2ÒO  

San  Francesco  innanzi  al  Soldano  d’Egitto  (fig.  214)  è 
rappresentato  come  si  solevano  figurare  i martiri  davanti  a 
consoli  e a tribuni.  « Fatto  accendere  un  gran  fuoco,  disse 
al  Soldano  : Se  tu  dubiti  di  lasciare  la  fede  di  Maometto  per 
la  fede  di  Cristo,  fa  venire  i preti  tuoi  e fa  me  e loro  entrare 
nel  detto  fuoco  ». 

La  scena  del  Santo  in  estasi  che  ragiona  con  Dio  (fig.  215) 
è tratta  da  leggende  non  narrate  da  San  Bonaventura.  San 
Francesco  con  le  braccia  stese  contempla  a faccia  a faccia 
l’Eterno:  composizione  derivante  dalle  altre  di  Mosè  sul 
Sinai. 

Dopo  questa  storia,  ritorna  il  maestro  dalle  tinte  varie 
e gaie  che  dipinse  la  Rinuncia  di  Francesco  alle  vesti  mon- 
dane, per  rappresentare  l’ Istituzione  del  presepe  in  Greccio 
(fig.  216):  le  forme  riprendono  anima,  la  varietà  dei  tipi  au- 
menta, gli  atteggiamenti  si  complicano,  i colori  non  hanno  più 
la  opacità  di  prima.  « Venuto  il  Natale,  da  più  luoghi  vennero 
chiamati  i frati  a Greccio  da  un  uomo  pio,  a cui  portava 
Beato  Francesco  un  amore  singolare.  Gli  uomini  e le  fem- 
mine della  terra  prepararono  ceri  e fiaccole  per  illuminare 
la  notte,  che  con  la  rilucente  stella  illuminò  i giorni  e gli 
anni.  Venne  alla  fine  il  Santo  di  Dio;  vide  e se  ne  rallegrò. 
Apparecchiasi  il  presepio,  vi  si  dispone  il  fieno,  il  bue  e 
l’asino  vi  sono  adotti.  Si  fa  quivi  onore  alla  povertà,  e Greccio 
diventa  quasi  nuova  Betlemme...  E un  uomo  dabbene  ebbe 
questa  visione.  Vedeva  costui  giacere  nel  presepio  un  fan- 
ciullctto  morto  e a lui  avvicinarsi  il  Santo  di  Dio  e quasi 
destarlo  dal  letargo  del  sonno.  Nè  parrà  sconveniente  questa 
visione,  quando  si  consideri  che  il  fanciullo  Gesù  era  al  tutto 
dimenticato  nei  cuori  dei  molti...». 

Di  coloritura  altrettanto  florida  è la  Madonna  col  Bam- 
bino, sulla  parete  della  porta  d’entrata  (fig.  217).  E forse  è 
dello  stesso  maestro,  quantunque  bassa  di  tonalità,  la  storia 
sulla  parete  medesima  a destra  dell’entrata.  Rappresenta  San 
Francesco  che,  per  andare  a un  certo  eremo,  impetra  da  un 


poveruomo  la  cavalcatura  d' un  asino  (tìg.  z 1 8).  « E essendo 
d’estate,  e seguitando  costui  l’uomo  di  Dio  sulla  montagna, 
stanco  per  lo  disagio  del  lungo  e aspro  cammino,  prima  di 
giungere  al  luogo,  sentissi  venir  meno  per  l’ardor  della  sete. 
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Fig.  216  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XIIIa  Storia  delta  l'ita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  A li  nari). 


1 >nde  messosi  a gridare  dietro  al  Santo,  il  pregava  che  do- 
vesse aver  compassione  di  lui.  11  Santo  di  Dio  dismontò 
dall  asino,  e,  piegate  a terra  le  ginocchia,  pregò  ; e dal  sasso 
zampillò  l’acqua  che  dissetò  il  villano  * . Anche  qui  la  leg- 
genda e l’arte  tolgono  a prestito  dalla  Bibbia  i prodigi  as- 
segnati a Mosè.  E per  tradurre  un  altro  racconto,  che  pure 
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il  Celanense  raccolse  ed  espose  con  grande  vivezza,  cioè 
quello  della  Predica  agli  uccelli,  lo  stesso  pittore,  sulla 
parete  a sinistra  della  porta  d’entrata  (fig.  219),  s’ispirò 
alla  consueta  composizione  della  Creazione  degli  uccelli, 
quale  si  vedeva  nelle  miniature  della  Genesi  e ne’  musaici. 


I'ig.  217.  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  Madonna  sulla  parete  della  porta  d’entrata. 

(Fotografia  Anderson) 

Francesco,  giunto  a Bevagna,  vide  « radunata  una  gran  mol- 
titudine di  varie  maniere  d’uccelli.  Il  Beato  crasi  di  già  fatto 
assai  presso  agli  uccelli,  e vedendo  cosi  che  lo  stavano  aspet- 
tando, li  salutò,  secondo  che  egli  era  usato,  e tutto  pieno 
d’allegrezza  prese  a pregarli  che  volessero  ascoltare  la  divina 
parola:  e tra  le  molte  cose  che  disse  loro,  furono  anche  cpieste  : 


Frati  miei  uccelli,  voi  dovete  molto  laudare  il  Signore  che  v’ha 
creati,  ed  amarlo  sempre,  perchè  vi  ha  dato  piume  per  vesti 


Fig.  218  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XI Va  Storia  delta  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


e penne  per  volare  : vi  ha  dato  per  dimora  la  purezza  del- 
l’aere ...  A cosi  fatte  parole  gli  uccelletti  cominciarono  a 


sporgere  il  collo,  a distendere  le  ali,  a aprire  il  becco  e a 
riguardare  fissamente  il  Beato . . . Egli  li  benedisse  e diede 
loro  licenza  di  volarsene  via  ». 

L’istoria  che  segue,  la  prima  dal  lato  a sinistra,  ha  mu- 


Fig.  2 19 — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  XV’*  Storia  della  I ita  di  San  Francesco . 

(Fotografia  Alinari). 


tato  le  proporzioni  alle  figure,  lo  squadro  della  forma  nelle 
teste  allungate.  ( fiotto  riappare.  //  Beato  si  alza  da  mensa, 
chiamato  a mirare  il  cavaliere  di  Celano  (fig.  220),  cui  aveva 
annunciato  la  prossima  fine,  esanime,  circondato  dalla  fami- 
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glia  disperata.  La  moglie,  sciolti  i capelli,  par  che  ricerchi 
nel  volto  del  morto  ancora  un  segno  di  vita;  la  figliuola 
(fig.  22 1),  inginocchiata  ai  piedi  della  salma,  urla  e fisa,  con 
le  mani  che  s’addentrano  nelle  guance;  tutta  la  famiglia  pian- 


Fig.  220  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XVI®  Storia  delta  l'ita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


gente  è in  preda  al  terrore  della  morte.  Dopo  le  scene  grosse  e 
grevi  de’  maestri  precedenti,  questa  è segno  di  vita  nuova  nel- 
l’arte. Il  sentimento  scoppia  d’un  tratto,  i gesti  si  sciolgono,  gli 
occhi  lampeggiano.  Abbiamo  veduto  sin  qui  come  a formare 
questa  o quella  scena  i cooperatori  di  Giotto  ricorressero  ora  a 
rappresentazioni  figurate  relative  ad  altro  Santo,  ora  alla  Bibbia, 
e le  adattassero  al  disegno  della  gloria  del  nuovo  Beato;  ma 
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Giotto  non  istette  più  co’  suoi  compagni,  non  imitò.  La  scena 
della  morte  del  cavaliere  di  Celano  non  ha  riscontro  con  altre 
più  antiche  o contemporanee:  San  Francesco  e il  frate  suo 


Fìr.  221  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  l'articolare  dell'aflresco  suddetto. 

( Fotografia  Garciolli). 


commensale  sono  sorpresi  dalle  grida  e dalle  urla  disperate  ; 
quegli  si  alza  in  piedi,  protende  il  volto,  interroga;  questi 
non  abbandona  la  mensa  bene  ammanita.  La  folla  che  si 
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addensa  presso  il  Cavaliere  venuto  meno,  non  è ispirata  alle 
consuete  del  Pianto  delle  Marie  o della  Pietà.  Per  il  sommo 
maestro,  spontaneo  e vivo,  nessun  esemplare  serviva  al  di- 
segno dello  speciale  momento  tragico  ; l’ amor  sacro  della 
Madre  divina  e delle  pie  donne  sul  Calvario  non  potevasi 
confondere  con  l’amor  familiare.  Così  Giotto,  lineatore  dei 
sentimenti  umani,  si  determina  in  questa  scena,  la  prima  del 
lato  a sinistra,  come  si  determinò  in  quella  che  inizia  il  ciclo 
nel  lato  a destra. 

Dopo  questa  vedesi  la  storia,  che  figura  San  Francesco 
mentre  predica  innanzi  a papa  Onorio  III  (fig.  222),  il  quale, 
seduto,  come  nel  mezzo  d’una  navata  d’una  chiesa,  sopra  un 
seggio  magnifico,  circondato  da  cardinali,  stupisce  con  questi 
alle  parole  eloquenti  del  Beato.  Le  figure  tornano  di  stucco, 
riprendono  gli  occhi  bovini,  enormi  ; ma  torna  anche  la  vaga 
colorazione  della  scena  dell’ Abbandono  delle  vesti  per  parte  di 
Francesco.  Si  provò  il  pittore  a rendere  la  diffidenza  nei 
cardinali  a sinistra,  la  inimicizia  che  si  palesa  verso  il  Santo, 
il  raccoglimento  di  messer  Ugolino  vescovo  d’Ostia.  Nono- 
stante che  il  tentativo  realistico  delle  due  scene  de\Y  Abbandono 
delle  vesti  e del  Presepe  in  Greccio  si  ripeta  qui  nell’ insieme 
della  scena  di  cerimonia,  la  materia  è ancor  grossa,  poco  dut- 
tile, e l’espressione  non  è determinata  sicuramente  ; così  che 
il  Papa,  invece  di  mostrare  stupore,  inarca  le  ciglia,  e sembra 
fulminare  con  lo  sguardo  il  frate  che  favella  dei  segreti  di  Dio. 

Peggiore  tra  tutte  è la  scena  seguente  del  Capitolo  dei 
frati  in  Arles  (fig.  223).  « Frate  Monaldo  di  chiara  fama,  ma  di 
più  chiara  vita,  mentre  assisteva  in  Arles  alla  predica  di  frate 
Antonio  con  gli  altri  frati,  vide  il  Beato  Francesco  campato 
in  aria  con  le  mani  distese  in  figura  di  croce  e in  atto  di 
benedire  i frati,  e parve  anche  agli  altri  tutti  d’esser  ripieni 
della  consolazione  dello  Spirito  Santo  ».  Il  fondo,  come  il 
precedente,  è ben  più  sviluppato  delle  anteriori  rappresen- 
tazioni. Nella  scena  di  papa  Innocenzo  III  che  dà  la  Re- 
gola, il  fondo  è quello  di  un’aula  col  soffitto  a lacunari  o 
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a formelle  azzurre,  poggiante  su  cornice  retta  da  archi  a 
semicerchio  sostenuti  da  mensole.  Invece  nel  fondo  della 
composizione  della  Predica  davanti  a papa  Onorio  si  ha  la 
navata  d’ una  cattedrale  gotica  con  le  volte  a crociera; 


Fig.  222  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XVII*  Storiti  dritti  Vita  di  Stin  Francesco. 

(Fotografia  Al  inari). 

e nell  altro  della  iasione  del  Capitolo  dei  frati  in  Arles 
grandi  bifore  gotiche  s’aprono  nella  parete,  di  qua  e di 
là  dalla  porta  d'entrata,  e grandi  archi  di  cinta  reggono 
il  soffitto  piano.  La  differenza  fa  pensare  che  tra  le  rappre- 
sentazioni del  lato  a destra  e quelle  di  sinistra  corra  un 


corto  lasso  di  tempo  ; e che  nella  scena  del  Capitolo  dei  frati 
le  figure,  pur  avendo  maggiori  affinità  con  le  altre  supposte 
del  Rusuti  per  gli  occhi  a fior  di  testa,  hanno  tutte  le  facce 


Fig.  223  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XVIII*  Storia  della  Vita  di  San  Francesco. 

(Fotografia  Alinari). 

gonfie,  tali  da  farle  supporre  colorate  da  un  cooperatore  di 
quell’artista. 

Nella  scena,  purtroppo  assai  guasta,  di  Salì  Francesco 
che  riceve  le  stimmate  sulla  Vernila , torna  Giotto  (fig.  224). 


Nel  poema  già  citato  appare  al  Santo  un  Serafino  con  sei 
ali,  coi  piedi  legati,  e ambe  le  mani  distese  in  forma  di  croce  : 
due  ali  diritte  sul  capo,  due  che  ne  chiudono  il  corpo,  le 
altre  aperte  in  atto  di  chi  si  accinga  al  volo.  Invece  del 


Fig.  224  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XlXa  Storia  delta  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


Serafino,  qui  Cristo  medesimo,  fuor  dal  roseo  viluppo  delle 
ali,  stende  le  braccia  deboli,  ossute,  affrante,  come  se  fos- 
sero infisse  sulla  croce,  con  le  dita  sottili,  nervosamente 
tese.  A quella  vista,  il  Beato  Francesco  cade  con  un  ginoc- 
chio a terra,  e dubita  e si  turba,  investigando  perchè  la 
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divina  Essenza  voglia  assoggettarsi  all’umano  dolore.  Mentre 
s’affatica  a intendere  il  mistero,  le  cinque  piaghe  del  Re- 
dentore restano  impresse  sulle  membra  a lui  profondamente 
assorto  nel  Crocefisso.  Come  rendere  il  miracolo,  il  mo- 
strarsi con  visibili  segni,  con  le  piaghe,  ciò  che  a Francesco 
era  impresso  nell’anima?  L’arte  si  servì  di  raggi,  come 
di  strali  partiti  da  Cristo  che  ferissero  il  corpo  del  Beato. 
Il  deserto,  ov’egli  si  ridusse,  divenne  il  crudo  sasso  della 
Vernia.  Due  oratori  stanno  tra  quelle  rocce:  l’uno  col  coro- 
namento della  facciata  a archetti  rampanti,  l’altro  con  una 
lunetta  a piano  abbassato  sulla  porta,  che  ha  l’architrave 
retto  da  mensole.  Per  quegli  oratori  perduti  tra  i monti  ba- 
stavano le  semplici  forme  dell’arte  romanica.  Un  frate  sta 
innanzi  a una  di  quelle  chiesuole  e,  quantunque  cancellato 
o quasi,  la  sua  testa  intenta,  china  sul  libro,  è caratteristica, 
finemente  disegnata.  Più  di  tutto  qui  è reso  lo  stupore  esta- 
tico del  Beato  con  le  braccia  e le  mani  aperte,  caduto  con 
un  ginocchio  a terra. 

Più  chiaramente  Giotto  si  rivela  nella  scena  della  Morte 
e funerali  del  Santo  (fig.  225):  è una  fioritura  improvvisa 
del  colore;  la  verità  si  stampa  ne’  caratteri  umani,  la  bel- 
lezza si  discopre  fuor  da’  veli  medioevali.  Il  sacerdote  che 
asperge  la  salma  con  l’acqua  lustrale  è una  figura  da  col- 
locarsi tra  le  più  naturalistiche  e sincere  dell’età  aurea  del- 
l’arte ; i serafini  che  portano  l’anima  di  Francesco  nei  cieli  e 
la  circondano  a schiera,  non  hanno  più  l’ immobilità  bizantina, 
ma  aggraziati,  soavissimi  e belli  volano  lievemente  nell’aria, 
due  secoli  prima  che  le  angeliche  imagini  di  Raffaello  sfio- 
rassero i cieli.  Il  dolore  de’  frati  intorno  alla  bara  e alla 
stecchita  salma  del  Santo,  colloqui  dolorosi,  disperazione, 
pianto,  preghiera,  raccoglimento  penoso:  tutto  è espresso 
intorno  alla  salma  venerata,  come  se  la  pietà  avesse  trovato 
le  sue  vie  eterne,  la  verità  della  vita  il  suo  scopritore.  Intorno 
alla  bara  stanno  accoccolati  i monaci  (fig.  226):  uno  si  stringe 
la  testa  tra  le  mani,  un  altro  contempla  i piedi  piagati  del  Santo, 


un  terzo  gli  prende  la  destra  traforata,  un  quarto  guarda  in 
alto  ricordandone  le  ultime  parole:  «Io  torno  in  patria,  io 
passo  al  refrigerio  ».  E in  alto  egli  ascende,  ringiovanito, 


Fig.  225  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XX*  Stona  della  l 'ita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari) 


entro  un  clipeo  portato  dagli  angioli  (fig.  227).  Secondo  una 
antica  tradizione  artistica,  l’anima  del  defunto  escita  dalle 
spoglie  terrestri  si  rappresentava  in  forma  infantile  ; ma  qui 
(fiotto  tolse  all’anima  di  Francesco  il  simbolismo  troppo  ac- 
centuato, e soltanto  ne  ringiovanì  l'imagine,  facendovi  tra- 
sparire l’innocenza  e la  purezza,  come  se  nella  beatitudine 


frate  Francesco  avesse  di  subito  acquistata  la  giovinezza 

eterna. 

Nella  scena  seguente  sono  le  Visioni  di  frate  Agostino 
e di  Guido  vescovo  (fig.  228).  Frate  Agostino  morente 


Fig.  226  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  l’articolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli). 


esclama:  « Aspettami,  padre,  aspettami  ».  I frati  meravigliati 
gli  chiedono  a chi  rivolga  quelle  parole  ; ed  egli  dice  loro  : 
« Non  vedete  che  il  padre  Francesco  sale  in  cielo?  » Ad  un 
tempo,  Guido  vescovo  sogna  il  transito  del  Beato.  Se  si  con- 
fronta questa  visione  con  quella  d’ Innocenzo  III,  si  vedrà, 
anche  nel  ritorcersi  della  figura  di  Guido  vescovo  nel  letto. 

Venturi,  Storia  dell’Arte  italiana,  V.  I>S 
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la  distinzione  tra  il  sonno  e la  morte,  che  Innocenzo  III  par 
disteso  sopra  un  sarcofago;  e nell’ansia  di  frate  Agostino 
morente,  nella  sorpresa  de’  monaci  che  l’attorniano,  s’intende 
la  esaltazione  del  suo  desiderio. 

Ed  ecco  Giotto,  che  procedendo  nel  lavoro,  penetra  vieppiù 
nel  fondo  dell’anima;  ecco  la  scena  della  Verità  delle  stimmate, 


Fig.  227  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli) 


che  si  svolge  innanzi  ad  un  presbiterio  (fig.  229).  L’incredulo 
gentiluomo  Girolamo,  nuovo  Tommaso,  per  sincerarsi  della 
verità  delle  stimmate,  alla  presenza  di  molti  secolari  e reli- 
giosi, vede  e tocca.  Fra  le  tante  figure  caratteristiche,  una, 
vista  a tergo,  a sinistra,  fa  pensare  ai  lanzi  spavaldi  che  secoli 
dopo  furon  ritratti  dall’arte  (fig.  230);  e nel  fondo  c’è  una 
testa  calva  di  vecchio  di  una  potenza  naturalistica  senza  pari 
(fig.  231).  Il  genio  di  Giotto  precorse  così  le  conquiste  del- 
l’arte, che  con  lui  e per  lui  rinasce. 


Vedasi  poi,  nel  Pianto  delle  donne  a San  Damiano 
(fig.  232-233),  di  Santa  Chiara  e delle  altre  monache,  quando 
fu  loro  permesso  di  vedere  per  l’ultima  volta  il  dolce  maestro. 


Fig.  228  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXI1  .Storia  della  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografìa  Alinari). 


Singolare  è la  figura  curva  del  portatore  del  feretro,  e più  di 
tutte  quella  della  pia  suora  che  scocca  i baci  sopra  una  mano 
del  Beato  (fig,  234). 

1 utte  le  storie  de’  cooperatori  di  Giotto  trovano  riscontri 
in  precedenti  rappresentazioni;  queste  del  maestro,  no.  Ap- 
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pena  in  quest’  ultima  scena,  nel  fanciullo  che  s’arrampica 
sull’albero,  può  vedersi  qualche  rapporto  con  il  soggetto 
tanto  differente  dall  'Entrata  di  Cristo  iti  Gerusalemme ; ma 
quel  fanciullo  fu  messo  là  in  alto,  dietro  il  funebre  corteo, 


Fig.  229  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXII4  Storia  della  Vita  di  S.  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


solo  per  l’equilibrio  della  scena,  perchè  riempisse  il  vuoto 
che  sarebbe  rimasto  nel  quadro,  equilibrio  ottenuto  da  Giotto 
anche  con  le  proporzioni  meno  grandiose  delle  figure,  più  in 
rapporto  con  l’ambiente.  Confrontando  il  Presepe  in  Greccio 
e la  Verità  delle  stimmate,  scorgesi  che  qui  le  figure  s’abbas- 


sano,  e sono  rese  più  evidenti  le  distanze  di  esse  dalla  linea 
anteriore  del  piano,  poiché  indietreggiano  di  mano  in  mano, 
si  dispongono  su  linee  diverse,  s’allontanano  di  grado  in  grado. 


Big.  231  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  Particolare  dell’aft'resco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli). 


La  prospettiva  non  aveva  ancora  formulato  le  sue  leggi,  ma 
Giotto  le  intravide.  Nella  scena  della  Verità  delle  stimmate  e 
del  Pianto  delle  Clarisse,  trovansi,  in  primo  piano,  due  figure 
viste  a tergo,  sulla  linea  più  bassa  del  quadro,  con  vesti- 
menta  scure  così  che  aiutano  l’effetto  del  rientrare  degli 


proprie  di  Giotto,  le  figure  sono  disegnate  nel  modo  più 
vario,  di  scorcio,  anche  a tergo,  pur  lasciando  comprendere 
il  sentimento  che  le  anima.  Le  cappe  pesanti  de’  personaggi, 
negli  scompartimenti  de’  compagni  di  Giotto,  diventano,  in 
quelli  di  mano  sua,  vestimenta  vere  di  panno  o di  lino,  grosse 
e sottili,  e non  cadono  pianate,  pesanti  all’  ingiù,  ma  seguono 
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altri  piani  nel  fondo.  Xelle  precedenti  rappresentazioni  dei 
cooperatori  di  Giotto,  le  figure  si  vedono  poco  mobili,  intere, 
di  faccia,  di  profilo  e in  generale  di  tre  quarti  ; in  quelle 


Fig.  232  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXIII»  Storia  (trita  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


i movimenti  de’  corpi  e ondeggiano  all’aria:  la  zimarra  del- 
l’uomo a sinistra  nella  scena  della  Verità  delle  stimmate  è 
mossa  dal  vento;  le  cotte  de’  sacerdoti,  ne’  Funebri  di  San  Fran- 
cesco, sono  fitte  e sottili,  le  tonache  di  lana  de’  monaci  con 
pieghe  gonfie,  quelle  delle  Clarisse,  nel  Pianto  a San  Damiano. 
con  pieghe  più  lisce. 

Per  questa  viva  percezione,  per  la  rapidità  nel  sorpren- 
dere ogni  movimento,  nulla  sfugge  al  maestro.  La  giovine 


Kig.  233  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  dell'affresco  suddetto. 

(Fotografia  Gargiolli). 


suora  che  sta  per  ribaciare  una  mano  della  salma  del  Beato 
Francesco,  ha  la  guancia  contratta,  come  avviene  allorché  si 
inspira  fortemente  l’aria  e si  protendon  le  labbra  per  lo  scoccar 
del  bacio. 

Negli  sfondi  delle  ultime  scene  descritte,  come  in  quella 
che  inizia  il  ciclo,  dipingendo  edifici,  Giotto  trae  gli  elementi 
architettonici  da  ciò  che  aveva  sott’occhi.  Nel  primo  campo 
figurò  la  piazza  d’ Assisi;  nel  Pianto  delle  Clarisse,  una  chiesa  a 


Francesco.  Basilica  superiore.  Particolare  deH'affresco  suddetto. 
(Fotografia  Gargiolli), 


tre  navi  con  una  facciata,  che  potrebbe  considerarsi  una  forma 
elementare  delle  cattedrali  di  Siena  e d’Orvieto.  (ìli  elementi 
cosmateschi  non  mancano:  si  spargono  nella  parete  della  fac- 
ciata della  chiesa  di  San  Damiano,  constellano  la  pergula 
nella  / Terità  delle  stimmate , riempiono  alcuni  spazi  dell’edi- 
ficio, visto  come  in  uno  spaccato,  nella  Visione  di  frate  Ago- 
stino. Nel  fondo  della  parete  del  luogo  ove  dorme  Guido 
vescovo,  Giotto  ripetè  la  decorazione  che  trovasi  nelle  pareti 
stesse  della  basilica  inferiore  di  San  Francesco,  tutta  a filari 
di  stelle.  Sulla  pergula  suddetta  espose  la  tavola  rettangolare, 
terminata  superiormente  ad  angolo  ottuso,  della  Madonna, 
e quelle  del  Crocefisso  e di  San  Michele,  nelle  forme  usate 
alla  fine  del  Dugento.  Questo  avvicinarsi  dell’arte  alla  vita 
convien  notare  in  Giotto:  non  più  gli  sfondi  fantastici,  le 
costruzioni  derivate  da  esemplari  bizantini,  con  stilobati  co- 
lorati, con  pareti  dalle  finestre  strette,  pari  a feritoie,  con 
terrazze  limitate  da  pilastrini,  con  fasce  avvolgenti  colonne 
e aggroppate  nell’alto  degli  edifici  ; ma  le  nostre  chiese,  le 
nostre  case,  perfino  gli  ornamenti  di  pietra  propri  del  luogo 
adorno  dall’opera  pittorica. 

Alla  scena  del  Pianto  delle  Clarisse  segue  quella,  in  gran 
parte  distrutta,  della  Canonizzazione  (fig.  235).  Quanto  resta 
ci  lascia  dubitosi  che  il  riquadro  sia  interamente  di  Giotto  ; 
e basta  il  fanciulletto  a destra  per  avvalorare  il  dubbio. 

Vien  quindi  l’ Apparizione  del  Beato  a Gregorio  /A(fig.  236), 
secondo  il  racconto  di  San  Bonaventura.  « 11  Papa,  prima  di 
ascrivere  Francesco  nel  novero  dei  Santi,  aveva  qualche 
dubbio  intorno  alla  piaga  del  costato.  Una  notte,  come  lo 
stesso  Pontefice  raccontava  non  senza  lagrime,  gli  apparve 
nel  sonno  il  serafico  padre  in  aspetto  grave  e severo,  e rim- 
proverandogli la  durezza  del  cuore,  levò  il  braccio  destro, 
si  scuopri  la  piaga,  e gli  chiese  un’ampolla  per  raccogliervi 
il  sangue  che  ne  scaturiva.  E porgendogliela  esso  Papa,  gli 
parea  vederla  dal  Santo  sottoporre  alla  piaga,  e tosto  empirsi 
infino  all’orlo  di  sangue  ».  Questa  composizione  non  è di 


Giotto.  Qui  è un  maestro  sforzato  ne’  movimenti  che  dà 
alle  figure  proporzioni  lunghe  e teste  piccole.  I cubiculari, 
quali  dormienti  e quali  no  intorno  al  letto  del  pontefice, 


Fig.  235  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  Frammento  dalla  XXIV*  Stona  (Iella  Vita  di  San  Francesco. 

(Fotografia  Gargiolli). 


in  mosse  affaticate,  rassomigliano  agli  altri  che  già  vedemmo 
presso  il  letto  di  papa  Innoncenzo  III  ; ma  quelli  stavano 
seduti  in  ordine,  assopiti  nel  sonno  tranquillo,  questi  sembran 
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caduti  per  stanchezza,  e due  di  essi  stanno  in  colloquio  con 
isforzo.  Il  Pontefice  dà  la  fiala  al  Beato,  ritto  come  un  fan- 
tasma, con  occhi  lucenti,  a’ piedi  del  letto. 

La  scena  seguente  è dello  stesso  maestro:  San  Fran- 


Fig.  236  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXV*  Storia  tirila  Vita  di  San  Francesco. 
Fotografia  Alinari). 


cesto  risana  un  suo  divoto  mortalmente  ferito  (fig.  237): 
fatto  non  corrispondente  ad  alcuno  de’  miracoli  narrati  da 
San  Bonaventura  e dal  Celanense.  Il  medico,  disperato  della 
guarigione,  se  ne  va  sconsolato  aprendo  le  braccia,  mentre 
due  donne  della  famiglia  lo  interrogano.  Nella  stanza  vicina 
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il  Beato,  assistito  da  due  Angeli,  appare  al  malato  e gli  tocca 
le  fasce  della  ferita.  Anche  qui  le  figure  sono  lunghe,  le  teste 
piccole,  i partiti  di  pieghe  ragionevoli,  il  carattere  dei  volti 
ben  determinato,  per  esempio,  nel  vecchio  e grasso  medico. 


Fig.  237  — Assisi,  San  Francesco, 
lìasilica  superiore.  XXVI®  Storia  della  Vita  di  Sari  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


Dallo  stesso  maestro  è figurato  in  seguito  San  Francesco 
che  richiama  a vita  una  sua  divota  (fig.  238).  «Nel  castello  di 
monte  Marano,  presso  Benevento,  era  una  femmina  molto  de- 
vota di  San  Francesco.  La  quale  essendo  morta,  e avendo  i 
parenti  suoi  radunato  i chierici  per  le  esequie,  di  subito,  nella 
presenza  di  tutti,  si  levò  dal  letto,  e fece  chiamare  il  prete 
che  era  suo  padrino,  e dissegli:  Vedi,  io  ero  morta,  e avendo 
all’anima  un  peccato,  del  quale  non  m’era  confessata,  la  giu- 
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stizia  di  Dio  mi  condannava  gravemente,  onde  il  Beato  Fran- 
cesco, di  cui  fui  devota,  mi  ottenne  da  Dio  grazia  eh’  io  tornassi 
al  mondo,  e confessassi  il  detto  peccato,  e,  subito  confessatolo, 


Fig.  238  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXVI  Ia  Storia  delia  Vita  di  San  Francesco, 
(Fotografia  Al  inari). 


mi  vedrete  uscire  dalla  presente  vita.  E come  disse,  cosi  fu  ». 
La  storia  presenta  la  stanza  della  defunta,  chierici  e parenti 
in  sospeso,  mentre  la  donna  confessa  il  peccato  (fig.  239).  In 


Fig.  239  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  superiore.  l’articolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  C.argiolli). 
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alto  un  Angiolo  fuga  un  demone,  che  stava  per  predar  l’anima 
della  peccatrice;  e,  nel  cielo,  il  Beato  impetra  il  perdono  da 
Dio.  Anche  qui  abbiamo  le  stesse  proporzioni  delle  scene  pre- 
cedenti : figure  esageratamente  allungate  con  teste  piccole  ; 
e tuttavia  una  certa  forza  nel  rendere  qualche  testa  di  vec- 
chio, per  esempio,  quella  del  confessore  tutt’orecchi  presso 
la  donna. 

L’ultima  scena  figura  Pietro  di Assisi  liberato  dal  carcere 
(fig.  240).  Racconta  San  Bonaventura  che,  durante  il  pontifi- 
cato di  Gregorio  TX,  « un  tal  Pietro  della  città  d’ Assisi  accu- 
sato d’eresia  fu  preso  in  Roma  e di  comandamento  dello  stesso 
Papa  dato  a custodire  al  vescovo  di  rivoli  che,  prendendolo 
sotto  pena  della  perdita  del  vescovado,  gli  fe’  porre  i ceppi 
a’  piedi  e chiuderlo  in  una  buia  prigione,  somministrandogli 
poco  pane  e scarsa  bevanda.  Ora  cominciò  queH’uomo  a 
invocare  con  molte  preghiere  e lagrime  il  Beato  Francesco, 
avendo  udito  approssimarsi  la  vigilia  della  sua  festa . . . 
Verso  la  sera  precedente  al  di  festivo  San  Francesco  in  sul 
crepuscolo  discese  nella  prigione,  e,  chiamandolo  per  nome, 
gli  comandò  che  tosto  si  levasse.  Preso  colui  da  spavento... 
benché  all’apparire  del  Santo  cadessero  in  pezzi  le  catene 
e le  tavole  dell’uscio  di  per  sé  schiodandosi  si  scompagi- 
nassero.. . non  sapea  fuggire  ; e fattosi  all’uscio  prese  a gri- 
dare sì  fattamente  che  i custodi  tutti  spaventò.  I quali  avendo 
narrato  il  fatto  al  vescovo,  il  Papa  stesso,  udito  il  fatto,  venne 
al  carcere,  e conoscendo  manifesta  la  virtù  divina,  divota- 
mente  adorò  quivi  il  Signore.  E fattosi  così  palese  l’ inno- 
cenza di  Pietro,  ed  essendo  le  rotte  catene  state  vedute  dal 
Papa  e dai  Cardinali,  tutti  magnificarono  le  maraviglie  ope- 
rate da  Dio  per  lo  suo  servo  ».  Qui  pure  abbiamo  innanzi 
il  maestro  allungato,  sperticato,  dimagrito,  dalle  piccole  teste 
e dalle  piccole  estremità,  anche  dalle  architetture  sottili  e 
tirate  in  alto.  Pietro  d’Assisi  mostra  le  catene  infrante  al 
vescovo  che  cade  ginocchioni,  mentre  il  suo  corteo  fa  atti 
di  meraviglia  e San  Francesco  vola  in  cielo. 


In  queste  ultime  scene  anche  i tipi  delle  costruzioni  sono 
diversi  dai  precedenti,  per  la  esilità  e per  il  carattere  di  fab- 
briche in  legno,  d’impalcati,  di  gabbie,  di  trafori.  Curiosa  la 
rappresentazione  della  carcere  tiburtina,  con  una  colonna  ono- 
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Fig.  240  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  superiore.  XXVI II*  Storia  della  Vita  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


raria  sulla  volta,  ornata  di  due  fascie,  una  a bassorilievi,  l’altra, 
più  scura,  con  un  festone  di  alloro.  Del  maestro  che  eseguì 
queste  ultime  scene  del  ciclo  della  vita  di  San  Francesco  cono- 
sciamo una  pala  d’altare,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi,  rap- 
presentante Santa  Cecilia,  e per  essa  egli  è chiamato  oggi  il 


Vknturi,  Storia  deli' Arte  italiana,  V. 
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maestro  della  Santa  Cecilia. 1 Noi  proponiamo  d’ identificarlo 
per  ora,  finché  le  ricerche  non  ci  abbiano  determinato  bene  il 
nome  dell’artista,  con  Buonamico  Buffulmacco,  pensando  alla 
tradizione  che  per  due  volte  fece  andare  questo  pittore  a San 
Francesco  d’ Assisi.  Non  gli  si  possono  attribuire  nè  la  cap- 
pella della  Maddalena,  nè  quella  di  Santa  Caterina  che  si  ag- 
giudicarono al  suo  pennello,  e quindi  si  può  ricercare  solo  in 
questo  ciclo  della  leggenda  francescana  l’opera  del  contem- 
poraneo di  Giotto,  dell’uomo  burlevole  celebrato  da  Giovanni 
Boccaccio  nel  Decamerone 2 3 e da  Franco  Sacchetti  5 nelle 
Novelle. 

La  distinzione  stilistica  dunque  ci  ha  fatto  riconoscere 
quattro  principali  dipintori.  Tutti  operarono  d’accordo,  quanto 
più  era  permesso  dalla  loro  maniera  diversa.  Non  lavorarono 
dopo  il  Dugento,  4 ma  prima  del  1298  in  cui  Giotto  era  in 
Roma,  intento  al  musaico,  per  commissione  del  cardinale  Ja- 
copo Gaetano  Stefaneschi,  della  Navicella  in  San  Pietro. 
Giotto,  nato  nel  1266,  lasciò  in  quelle  storie  assisiati  il  fiore 
della  sua  giovinezza.  Ad  Assisi  aprì  il  libro  d’oro  della  rina- 
scita dell’arte  italiana.5 


1 Cfr.  YV.  Suida,  Einige  florentinische  Maler  tiits  der  Feit  des  Uebergangs  vom  Due- 
cento iris  Trecento.  II,  Der  Caecilienaltar  der  Uffizien  (Jahrbuch  der  KOnigl.  preuss. 
Furislsainrnlnngen,  1905,  II). 

1 Novelle  III  e VI,  Giornata  Y'III  ; Novella  IX,  Giornata  III. 

3 Sacchetti,  Le  .Vovelle  (Firenze,  Le  Mounier,  1861),  novelle  CLXI,  CLXIX,  CLXX, 
CXCI,  CXCII. 

4 Si  ascrivono  generalmente  gli  affreschi  ai  primi  del  Trecento.  (Cfr.  Thooe,  Franz 
voti  Assisi,  ecc.). 

5 Crowe  e Cavalcasellb  ( Storia  della  pittura  in  Italia,  I,  Firenze,  1886)  ebbero  l’ im- 
pressione che  nel  ciclo  di  questi  affreschi  Giotto  esordisse,  ma  poi  qua  e là  videro  una 
maniera  vicina  a quella  usata  da  Gaddo  Gaddi,  e questo  medesimo  pittore  continuava 
insieme  con  Giotto  «in  Assisi  l’opera  di  Cimabue».  Questa  opinione  si  fondava  in  parte 
sulle  somiglianze  di  alcuni  affreschi  d’ Assisi  con  i musaici  di  Santa  Maria  Maggiore  attribuiti 
a Gaddo  Gaddi  e non  al  Rusuti.  Il  Dobbert  indicò  Giotto  come  autore  della  serie  d'af- 
freschi (in  Doiime’s  Funsi  und  A'iinstler,  III,  Gioito)',  lo  Zl.MMEKMANN  ( Giotto  und  die 
Funsi  Italiens  in  Miltelalter,  I.  Leipzig,  1899)  non  fece  distinzioni  di  sorta,  e l'indicò 
pure  come  opera  di  Giotto  ; cosi  il  Tiiode  (Franz  voti  Assisi  und  die  A lifting  e der  Funsi 
der  Renaissance  in  Italien,  Berlin,  1904  e Giotto  nelle  Funstler -Monographien , Bielcfeld 
und  Leipzig,  1899).  Il  Berenson  ( The  Fiorentine  Pointer s of  thè  Renaissance,  New  York- 
London,  1896)  indicava  Giotto  come  formato  sotto  l'influsso  di  Giovanni  Pisano  e non 
annoverava  neppure  tra  le  opere  alcuno  degli  affreschi  della  chiesa  superiore  di  Assisi. 
Nel  Burckhardt  (Dei  Cicerone,  VI  Auflage,  II,  3)  riunendosi  tutti  gli  affreschi  di 
quella  basilica  in  gruppi,  a seconda  del  Thode,  si  attribuisce  a Giotto  la  paternità  di 
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Giotto  venne  probabilmente  a Roma  nell’anno  1298,  e 
lavorò,  come  scrisse  il  Ghiberti, 1 « di  musaico  la  nave  di 
San  Pietro,  e dipinse  di  sua  mano  la  cappella  e la  tavola 
di  San  Pietro  »,  per  commissione  di  Jacopo  Gaetano  Stefa- 
neschi  cardinale  col  titolo  di  San  Giorgio  in  Velabro,  autore 
della  Vita  di  Celestino  V,  del  Liber  Cercmoniarum  Curie,  di 
due  libri  de  electione  et  coronatione  Bonifatii  Papa  VII I\  e 
del  codice  De  centesimo  seu  Jubileo  anno  liber,  ecc. 1 

Il  musaico  della  Navicella  (fig.  241)  collocato  sotto  il  por- 
tico di  San  Pietro,  nell’alto  della  parete  opposta  alla  porta 
maggiore,  rappresenta  Cristo  che  salva  Pietro  dalla  furia  delle 
onde,  mentre  la  nave  sbattuta  dai  venti,  che  tra  le  nubi 
soffiano  ne’ lunghi  corni,  si  vede  con  la  vela  ripiegata,  carica 
degli  Apostoli  in  preda  al  timore,  piangenti,  preganti,  disperati. 
Un  cardinale,  il  committente,  a destra,  adora;  alla  sinistra,  un 
pescatore,  ricavato  da  sarcofagi  de’  bassi  tempi,  tiene  la  lenza 
nelle  acque.  Il  musaico  oggi  è tanto  guasto  da  non  permettere 
più  lo  studio  de’ caratteri  originari  e dell’autore;  e per  rico- 
struirne lo  stato  primitivo  vai  meglio  servirsi  delle  copie.’  Una 

tutto  il  ciclo  della  leggenda  francescana,  notando  come  il  primo  de’  compartimenti  e gli 
ultimi  cinque  sieno  prossimi  strettamente  a Giotto  medesimo.  11  Bkrenson  assegno  poi 
gli  affreschi  ad  un  tempo  posteriore  ad  altri  della  chiesa  inferiore,  fatti  ad  evidenza 
più  tardi,  e assegnò  a Giotto  gli  affreschi  dal  I al  XIX  {Le  stimmate ),  gli  altri  all’artista 
che  dipinse  la  cappella  di  San  Nicolò  nella  basilica  inferiore.  (Cfr.  Duff-Gordon,  Assisi, 
Dent,  1900).  Roger  Fry  {Monthly  Review,  3 dicembre  1900  e 5 febbraio  1901)  assegnò  a 
Giotto  proprio  quella  parte  degli  affreschi,  che  abbiamo  indicati  più  rozzi.  Non  ricordiamo 
Basile  de  Sellincourt,  Giotto  (London,  Duckworth  and  Co.,  1905),  che  ripete  incerta- 
mente le  opinioni  di  altri. 

1 Cfr.  Commentario  in  Vasari,  ed.  Le  Monnier. 

2 I).  Quattrocchi,  L'anno  santo  del  1300.  Storie  e bolle  pontificie  da  un  codice  del 
sec.  XIV  del  card.  Stefaneschi.  (Dal  B essanone,  IV,  voi.  VII,  fase.  45’46,  Roma,  Sal- 
viucci, 1900). 

3 Sotto  la  Navicella  sono  questi  quattro  versi  editi  dal  De  Rossi  (Inscriphones  U.  A’., 
II*  323),  senza  dirci  dove  e di  chi  fossero: 

Quem  liquidos  pelagi  gradientem  s ter  nere  Jluctus 
Imperas,  fidumque  regis,  trepidumque  labantem 
Erigis,  et  celcbrem  reddis,  virtutibus  abituili  ; 

Hoc,  iubeas , rogitante,  Deus,  contingere  portimi. 

11  dott.  De  Nicola,  richiamando  la  Vita  citata  del  Vanini,  ci  avverte  che  i quattro 
versi  posti  sotto  il  musaico  erano  del  cardinale  Pietro  Stefaneschi. 
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è in  Roma,  nella  chiesa  de' Cappuccini  ; un’altra,  nel  museo  di 
Lyon  ; v’è  ancora  una  stampa  del  Muziano  ; e si  conoscono  due 
disegni,  uno  nel  codice  Barberiniano  n.  4410,  l’altro  nella  rac- 
colta del  conte  di  Pembroke. 1 Questo  (fig.  242),  che  reca  una 
scritta  del  '400,  ci  basta  a mostrare  l’alterazione  subita  dal  mu- 
saico. Gesù  non  si  volge  di  faccia  nel  disegno,  ma  a destra, 
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Fig.  241  — Roma,  San  Pietro  in  Vaticano.  Musaico  della  .\avicetla. 
(Fotografia  .Miliari). 


pieno  tli  nobiltà  e di  forza  nell’atto  di  rialzare  Pietro  : con  la  testa 
all’ indietro  e il  corpo  avanti  in  atteggiamento  proprio  di  chi 
faccia  uno  sforzo  per  tirar  cosa  dal  basso  in  alto,  o per  sol- 
levar persona  che  gli  stia  innanzi  in  ginocchio.  La  nave  è 
più  prossima  al  Redentore,  più  larga  e gonfia  la  vela;  gli 
Apostoli  sulla  barca  hanno  gesti  ben  più  drammatici  di  quelli 


1 Non  sappiamo  se  il  disegno  sia  lo  stesso  di  quello  che,  come  originale  di  Giotto, 
fu  pubblicato  nel  1S23  a Londra  da  William  Ottlev,  che  lo  trasse  dalla  raccolta  del  Ri- 
cliardson,  dove  si  riteneva  proveniente  da  quella  antica  di  Giorgio  Vasari.  I n disegno 
di  tempo  più  tardo  è quello  della  raccolta  del  Duca  d’Aumale  (fot.  Brani»,  n.  65002). 


Fig.  242  — Chatsworth,  Raccolta' del  Conte  di  Pembroke. 
(Dalla  pubblicazione  dello  Strong). 


294 


che  vediamo  nel  musaico.  Quello  che  solleva  le  braccia  si 
vede,  nel  disegno,  in  una  linea  più  obliqua,  quasi  cadente 
per  disperazione  ; l’altro  che  porta  una  mano  al  capo,  nel  di- 
segno tiene  ambe  le  mani  alzate,  tremanti,  mostrando  al  com- 
pagno la  paura  che  lo  ha  vinto.  Tutti  nel  disegno  hanno  mosse 
animatissime,  drammatiche,  le  quali  nel  musaico  sono  tratte- 
nute. composte,  fredde.  TI  vento,  in  figura  d’alato  demone,  soffia 
in  un  lunghissimo  corno  nel  disegno;  due  sono  i venti  nel  mu- 
saico e con  piccoli  corni.  Aggiunte  poi  vi  furono  le  figure  sulle 
nubi;  il  pescatore,  perduto  il  cappello  a lunga  tesa,  fu  tras- 
formato in  una  vecchierella.  E le  torri  della  riva,  disegnate  da 
Giotto,  furono  abbattute  dai  rifacitori.  Non  si  riconosce  più  in 
alcuna  parte  del  musaico  lo  spirito  di  Giotto,  che  cominciò 
il  lavoro  nel  1298,  vuoisi  con  l’aiuto  di  Pietro  Cavallini. 
Il  Baldinucci,  che  associò  i due  artisti  nell’opera,  non  trasse 
tuttavia  la  notizia  dal  Martyrologium  vaticano  che  qui  ripro- 
duciamo integralmente. 1 Ma  in  questo  è la  conferma  della 
affermazione  del  Ghiberti  sul  lavoro  della  tavola  dell’ aitar 
maggiore,  eseguita  da  Giotto,  non  cosi  sugli  affreschi  della 
tribuna  di  San  Pietro,  per  i quali  nel  Martyrologium  non  è 
nominato  l’autore. 

Della  tribuna,  distrutta  nell’  ingrandimento  della  chiesa, 
rimane  solo  un  frammento  in  una  casa  privata  d’ Assisi,  con 
le  teste  dei  Santi  Pietro  e Paolo  : imagines  collectas,  si  legge 
a tergo  del  pezzo  eli  muro,  ex  interiore  parte  farietis  antiqui 


1 Nel  Martyrologium  vaticano  (Arch.  Bas.  Vat.,  n.  56)  leggesi  : 

X Kal.  Julii  (1343) 

Obiit  saticte  memorie  dominus  Jacobus  Caytani  de  Stephanescis  S.  Georgii  diaconus 
cardinalis  concanonicus  noster  qui  nostre  basilice  multa  bona  contulit,  nam  tribunali) 
eius  depingi  fecit,  in  quo  opere  quingentos  auri  florenos  expendit.  Tabulant  depictam  de 
inanu  Iocti  super  eiusdem  basilice  sacrosanctum  altare  douavit,  que  800  auri  florenos 
constitit.  In  paradiso  eiusdem  basilice  de  opere  mosayco  historiam,  qua  Cbristus  beatum 
Petrum  aposlolum  in  fluctibus  ambulamene  dextera  ne  mergeretur  erexit,  per  manus 
eiusdem  sitigularissimi  pictoris  fieri  fecit,  prò  quo  opere  duo  millia  et  ducentos  florenos 
persolvit,  et  multa  alia  que  numerare  esset  lougissimum,  et  ex  eiusdem  bonis  casale  quod 
dicitur  Olivetum  prope  Vulcani,  et  medietatem  casalis  Piscis,  ac  domum  Cicche  in  parochia 
S.  I.aurentii  de  piscibus,  ac  coflìnes  paramentorum  prò  tribus  missis  quotide  in  eadem 
basilica  in  altare  Ss.  I.aurentii  et  Georgii  celebrando  et  ad  tabulam  omni  septimana  po- 
nendo et  eius  anniversario  habuimus.  Expcndantur  in  eius  anniversario  floreni  quinque  auri. 


Fig.  243  — Roma,  San  Giovanni  Laterano.  Frammento  di  pittura  di  (fiotto. 
(Fotografia  Gargioili). 
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Templi  diruti  anno  MDCXVI  ad  ampliationem  Vaticana  e 
Basilicae  — a Pietro  Stroza  Pauli  V Secretarlo  eiusdem 
Basilicae  canonico  dono  acceptas,  ecc.  1 2 3 * 

L’ancona  d’altare,  disfatta  nelle  sue  parti,  si  vede  ora 
nella  sagrestia  de’  canonici  in  San  Pietro.  Che  sia  posteriore 
all’anno  300,  può  credersi  per  molte  ragioni, J in  generale 
per  la  forma  complicata  del  trittico  gotico,  quale  non  si  vede 
ne’  primi  anni  del  Trecento,  e per  lo  stile,  non  certo  a quel 
grado  di  sviluppo  che  si  è veduto  negli  affreschi  di  Assisi. 
Ne  parleremo  quindi  in  seguito,  quando  nel  terzo  decennio 
del  Trecento  incontreremo  forme  similmente  cresciute  e in- 
grandite. 

A Roma  è un  altro  frammento  pittorico  di  Giotto,  quello 
in  San  Giovanni  Laterano,  rappresentante  Bonifacio  Vili 
(fig.  243),  che  in  abito  pontificale,  assistito  da  tre  acoliti,  uno 
de’  quali  legge  la  bolla  del  Natale  del  1299,  s’affaccia  a una 
loggia  parata  d’un  tappeto  con  lo  stemma  de’  Caetani.5  Ap- 
pena si  può  scorgere  la  mano  di  Giotto  nel  guasto  e ridi- 
pinto frammento  dell’opera  memore,  di  quella  scena  contem- 
poranea, dipinta  quando  rAllighieri.  nell’anno  solenne  del 
Giubileo,  venne  a Roma  per  trattare  con  Bonifacio  Vili  per 
la  repubblica  fiorentina.  Vuoisi  che  allora  Dante  s’ incontrasse 
con  Giotto  e lo  facesse  poi  invitare  qua  e là  per  l’Italia. 
Nulla  di  certo  in  queste  ipotesi,  suggerite  dalla  comunanza 
di  patria  e dalla  grandezza  dei  due,  i quali  col  verso  o col 
pennello  dissero  ciò  che  in  seguito  non  si  seppe  dire  con 

1 L’anno  indicato  de!  1616  come  quello  della  distruzione  della  cappella  è pur  quello 
da  altri  designato. 

2 Cfr.  Fritz  Nintklkn,  Das  Allarwerk  in  der  Sakristein  von  St.  Peter  in  Poni 
(Beilage  zur  Allgemeinen  Zeitung,  1905,  13  Dezember,  11.  2S7,  Munchen).  Quest’autore 
assegna  però  il  trittico  a un  tempo  posteriore  al  Marytrologium  suddetto,  senza  una  cogni- 
zione chiara  di  questo  documento,  e suppone  anzi  che  la  tavola  presente  sostituisse  già 
quella  in  esso  designata,  il  che  per  le  notizie  del  Grimaldi,  del  Cancellieri,  ecc.,  deve 
escludersi.  Notiamo  che  non  è detto  in  quale  anno  il  dipinto  fosse  affidato  a Giotto.  Il 
dott.  De  Nicola  richiama,  a questo  proposito,  la  nostra  attenzione  sul  libro  del  Grimaldi 
nell’archivio  capitolare  di  San  Pietro:  Index  omnium  et  singulorum  librorum  Bibliothecae 
Sacrosanctae  Vaticanae  Basilicae,  1603.  A c.  121  vi  si  legge:  «Tabula...  maini  lotti 
pictoris  eximii  circa  annum  I)ni  MCCC  . XX  . depicta  ». 

3 11  MùN'rz  pubblicò  il  disegno  dell  intera  composizione  di  Giotto  a San  Giovanni  La 

terano,  traendolo  da  un  codice  deH’Ambrosiana  (v.  Gazette  archéologique,  1881.  I,  p.  129). 
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molti  ornati  discorsi.  Non  abbiamo  documenti  dell’incontro 
delle  persone,  ma  bene  avvenne  quello  delle  anime  grandi  nel- 
l’ ideale  dell’arte,  che  Dante  vide  nella  « verità  della  vita  ». 

Giotto  lasciò  Roma  che  lo  aveva  erudito.  Venuto  forse 
con  Cimabue,  rimase,  come  il  suo  maestro,  vinto  dalle  forme 
fiorenti  alle  rive  del  Tevere.  Con  lo  slancio  della  sua  natura 
giovanile,  apprese  il  bello  stile  che  Pietro  Cavallini  diffon- 
deva con  mano  sicura;  e lavorò  poi  co’  compagni,  anche 
romani,  ad  Assisi,  primo  nell’ordine  del  lavoro  e nel  merito. 
Gli  affreschi  che  abbiamo  designati  per  suoi,  si  mostrano 
tali  non  solo  per  la  intima  bellezza  del  suo  stil  nuovo,  ma 
anche  per  il  riscontro  con  le  opere  successive.  Non  è pos- 
sibile confondere  con  altri  il  genio  che  sorprese  a volo  i 
moti  dell’anima.  Cimabue  che,  come  vuole  la  tradizione,  di- 
resse i suoi  primi  passi,  non  si  intravede  nelle  sue  forme 
equilibrate,  senza  gigantesca  possanza;  l’arte  bizantina  che 
ispirava  la  pittura  italiana  non  si  scorge  più  in  lui,  libero  e 
popolare;  e l’arte  romana  sua  educatrice,  più  che  a ricerche 
di  monumentalità,  dedicò  alla  grandezza  e alla  vivezza  degli 
affetti  umani. 


III. 


Qlotto  a Firenze  al  principio  del  secolo  XIV  — L'opera  di  Giotto  a Padova  nella 
cappella  degli  Scrovegni;  le  storie  della  Vita  de'  genitori  della  Vergine,  di 
Maria  e di  Cristo;  le  allegorie  delle  Virtù  e dei  Vizi  ; il  Giudizio  Universale  — 
Supposte  peregrinazioni  di  Giotto  — Suo  ritorno  a Firenze  verso  II  1312  — 
Lontananza  di  Giotto  da  Firenze  nel  1317  — Pitture  di  Giotto  in  Santa  Croce 
a Firenze  nelle  cappelle  Bardi,  Tosingh!  e Spinelli,  Peruzzl  — Pala  d’altare 
per  San  Pietro  eseguita  intorno  al  1320  — Giotto  ad  Assisi  e suol  affreschi 
nella  cappella  della  Maddalena  — Giotto  a Napoli  presso  Roberto  d’Angiò  — 
Giotto  a Firenze  capomaestro  dell'Opera  del  Duomo  — Pitture  nel  palazzo 
del  Podestà  — Giotto  a Milano  — Sua  fine  nel  1337. 


Veduti  gl’inizi  dell’arte  di  Giotto  in  Assisi,  dove,  a 
quanto  si  crede,  fu  chiamato  da  Fra  Giovanni  di  Muro  della 
Marca,  generale  de’ Francescani  nel  1296,  e a Roma,  dove 
per  il  grido  della  sua  rinomanza,  dal  mecenate  Jacopo  Gae- 
tano Stefaneschi  cardinale  fu  scelto  a comporre  di  musaico 
la  Navicello  nell’  atrio  di  San  Pietro,  e dal  pontefice  Bo- 
nifacio Vili  a eternare  il  ricordo  solenne  del  Giubileo  in 
San  Giovanni  Laterano,  seguiamolo  a Firenze,  ove  della 
sua  vocazione  all’arte  si  novellava  con  entusiasmo.  Narravasi 
che  fanciulletto,  mentre  le  sue  pecore  pascevano,  con  un  sasso 
appuntito  le  ritraesse  su  d’una  lastra  piana,  e che,  vedutolo 
Cimabue,  lo  menasse  seco  a Firenze.  Altri  diceva  che  Giotto, 
acconciato  dal  padre  presso  un  mercante  di  lana,  invece  di 
recarsi  al  fondaco,  si  fermasse  alla  bottega  di  Cimabue  e 
«si  rimanesse  co’ dipintori,  dove  la  natura  sua  il  tirava».1 
Tornato  glorioso  da  Roma  a Firenze,  il  continuatore  di  Ci- 
mabue, secondo  alcuni  storiografi,  esegui  gran  numero  di 


1 11  primo  racconto  leggesi  nel  Vasari,  che  lo  trasse  dal  Commentario  del  Ghirerti; 
il  secondo  nell’anonimo  commento  di  Dante,  scritto  a Firenze  nella  fine  del  Trecento, 
pubblicato  a Bologna  dal  1866  al  1874. 
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opere,  che,  come  vedremo,  non  si  devono  assegnare  ai  primi 
anni  del  secolo  xi  v.  Si  vuole  sia  stato  in  questo  tempo  anche 
a Pisa,  seguendo  Cimabue,  che  nella  Primaziale  di  quella 
città  lavorava  di  musaico,  e là  abbia  eseguito  per  il  con- 
vento di  San  Francesco  la  gran  tavola  col  Santo  che  riceve 
le  stim mate,  ora  a Parigi,  nel  museo  del  Louvre  (fìg.  244). 
Già  il  Vasari,  dopo  aver  detto  degli  affreschi  di  Giotto  in 
Assisi,  scrisse:  « f inito  dunque  che  ebbe  per  ultimo  il  detto 
San  Francesco,  se  ne  tornò  a Firenze;  dove  giunto,  dipinse, 
per  mandare  a Pisa,  in  una  tavola  un  San  Francesco  nel- 
l’orribile sasso  della  Vernia,  con  straordinaria  diligenza; 
perchè,  oltre  a certi  paesi  pieni  d’alberi  e di  scogli,  che  fu 
cosa  nuova  in  que’ tempi,  si  vede  nell’attitudine  di  San  Fran- 
cesco, che  con  molta  prontezza  riceve  ginocchioni  le  stim- 
mate, un  ardentissimo  desiderio  di  riceverle  ed  infinito  amore 
verso  Gesù  Cristo,  che  in  aria  circondato  di  Serafini  glie  le 
concede,  con  sì  vivi  affetti,  che  meglio  non  è possibile  im- 
maginarsi...  ».  Evidentemente  il  Vasari,  descrivendo  la  pit- 
tura della  quale  più  non  aveva  chiaro  ricordo,  la  rappresentò 
differente  da  quella  che  è:  egli  vide  i paesi  pieni  d’alberi  e 
di  scogli,  mentre  qui  non  c’è  che  una  delle  solite  aride  sco- 
gliere, non  nuove  ai  tempi  di  (fiotto;  vide  in  San  Francesco 
ardentissimo  desiderio  e molta  prontezza  a ricever  le  stim- 
mate, mentre  pare  che  egli  abbia  dolore  e spavento.  Cosi 
invece  di  Cristo  coperto  d’ali  come  un  Serafino,  il  Vasari 
descrive  Gesù  in  aria  circondato  da  molti  Serafini.  Il  pittore 
e biografo  aretino  amplificava  tutto,  moltiplicava  i paesi  nel 
fondo,  gli  alberi  che  li  popolano  e i Serafini  nell’aria;  nè 
intendeva  il  senso  dato  alla  figura  del  Beato  Francesco,  nella 
quale,  secondo  la  leggenda  francescana,  non  erano  espressi 
la  prontezza  nel  ricevere  le  stimmate  e il  desiderio  ardentis- 
simo, bensì  il  turbamento  dell’anima  del  frate  assorta  nella 
contemplazione  de’ patimenti  di  Cristo.  A parte  i criteri  della 
descrizione  vasariana,  convien  chiederci  se  la  pittura  sia  real- 
mente di  (fiotto,  e se  dobbiamo  prestar  fede  alla  scritta 


Fig.  244  — l'arigi.  Museo  del  Louvre.  Tavola. 
(Fotografia  Braun). 


302 


OPVS  IOCTI  FLORENTINI,  che  già  il  Da  Morrona  scoprì  a 
caratteri  d’oro  nella  cornice  della  tavola,  quando,  tolta  dal 
luogo  primitivo,  malconcia  da  restauri,  trovavasi  nella  cap- 
pella maggiore  del  Camposanto  pisano. 

La  imagine  del  Louvre  è più  arcaica  di  quella  di  Giotto 
nella  basilica  superiore  di  Assisi:  è similmente  composta, 
ma  il  movimento  del  Santo  è men  vivo,  più  corrugata  la 
fronte,  più  angolosa  la  testa,  più  cruda  la  sorpresa  di  lui 
che,  piegato  un  ginocchio  a terra,  fissa  il  Serafino.  Manca 
il  monaco  leggente  innanzi  alla  chiesuola  che  sorge  a destra 
in  forma  più  semplice  di  quella  in  Assisi.  In  generale,  la 
figura  truce,  resa  opaca  dai  rifacimenti,  non  lascia  scorgere 
la  mano  di  Giotto. 

Sotto  questo  quadro,  nella  base,  sono  tre  storie:  1 nella 
prima  a sinistra  è rappresentata  la  Visione  di  Onorio  III, 
quando  vide  in  sogno  Francesco  reggente  la  chiesa  del  La- 
terano  in  procinto  di  cadere.  Si  noti  che  qui  è figurata  ve- 
ramente una  basilica  romana,  un  protiro  con  la  trabeazione 
corsa  da  un  fregio  a musaico  su  fondo  rosso  alla  cosmatesca  ; 
e che  sulla  fronte  della  facciata,  sopra  la  rosa,  è colorito  un 
altro  musaico  su  fondo  d’oro  col  Cristo  tra  due  Angioli. 
Anche  nella  stanza  ove  dorme  il  Pontefice  v’  è una  tenda 
che  par  fatta  di  porfidi  e serpentini,  disposta  come  nel  fondo 
de’ sepolcri  cosmateschi;  e la  stanza  aperta  del  Pontefice  è 
retta  da  colonnine  lunghe  e sottili,  con  un  cornicione  avente 
un  fregio  alla  cosmatesca,  e ante  gotiche  con  musaici  negli 
spazi  interclusi  tra  gli  archetti. 

Alla  Visione  d' Onorio  III  segue  la  Conferma  della  Re- 
gola: nell’aula  dove  siede  il  Papa  il  soffitto,  a punte  di 
diamante  ne’ lacunari,  poggia  su  cornice  retta  da  archetti 
adorni  pure  di  lacunari  ne’ sottarchi  e sostenuti  da  mensole. 
Non  mancano  ornati  con  tessere  musive,  alla  cosmatesca. 
Nel  quadro  del  Louvre  le  due  scene  sono  composte  come 
in  Assisi  nelle  storie  della  basilica  superiore  non  di  mano 

1 Cfr.  fotografia  Brami  (Louvre,  13*2)  o la  riproduzione  nel  Giotto  del  Thodk. 


di  Giotto.  Questi  avrebbe  quindi  riprodotta  l’opera  de’ suoi 
compagni  o collaboratori  dando  appena  un  lieve  moto  di 
espressione  maggiore  alle  teste  delle  figure,  pur  segnate 
con  luci  rosate  e con  ombre  verdi. 

Anche  il  terzo  scompartimento  della  base  dell’ancona  del 
Louvre  è simile  all’affresco  di  Assisi:  un  grand’albero  col 
fusto  piegato;  Francesco  chino  verso  lo  stormo  de’ volatili  e 
benedicente;  dietro  a lui  un  monaco  che  sorpreso  apre  la 
destra. 

Per  concludere,  il  quadro  del  Louvre  è la  ripetizione,  con 
leggiere  varianti,  di  rappresentazioni  di  Assisi  che  servirono 
a modello;  è un  semplice  ricordo  della  basilica  madre  dato 
al  convento  di  San  Francesco  di  Pisa;  un  centone  di  motivi 
pittorici  assisiati  con  la  scritta  commemorativa  OPVS  IOCTI 
FLO RENTINI,  usata  a esaltazione  del  maestro  che  aveva  illu- 
minato con  la  sua  fama  la  basilica  di  Assisi.1 

Nei  primi  anni  del  Trecento,  prima  dell’andata  di  Giotto 
a Padova,  non  sappiamo  ricordare  che  il  suo  Crocefisso  in 
San  Felice  (fig.  245).  Prima  di  lui,  le  estremità  dei  bracci 
della  croce  erano  terminate  a rettangolo,  specie  nel  braccio 
orizzontale;  e il  lato  inferiore  di  questo,  circa  sotto  il  go- 
mito di  Cristo,  s’ interrompeva  ad  angolo  per  formare  una 
gran  tavola  su  cui  si  adagiava  il  corpo.  Giotto  dette  forma 
più  equilibrata  alla  croce  ; disegnò  le  estremità  de’  bracci 
quadrate,  e restrinse  il  tabellone,  non  usando  più  dipingervi 
le  piccole  figure,  che  si  perdevano  alla  vista,  allorché  il  Cro- 
cefisso era  inalberato  o nel  fondo  delle  absidi  o sulla  per- 
gula.  Cosi  fece  Giotto,  dipingendo  a Firenze,  per  la  chiesa 
di  San  Felice,  Cristo  che  par  piegare  tristemente  il  capo  sul- 
l’umanità derelitta.  Nell’estremità  del  braccio  orizzontale,  a 
destra,  collocò  Giovanni,  in  quella  a sinistra,  Maria:  quegli 
si  porta  una  mano  al  volto  per  regger  la  testa;  questa  stringe 


1 Si  noti  come  Arnolfo  a San  Paolo  fuori  le  Mura,  a Santa  Cecilia  in  Trastevere,  a 
San  Domenico  d’Orvieto  firmasse  Hoc  opus  fecit  Arnulphus  ; come  Margaritone  ed  altri 
facessero  susseguire  al  nome  le  parole  me  fecit,  me  pinxit,  ecc. 


— 3°4  — 

le  mani  e guarda  il  Figlio  con  infinita  pietà.  La  testa  di  Cristo 
ricade  sulle  braccia,  il  suo  torso  macero  si  disegna  nel  fondo 


Fig.  245  — Firenze,  S.  Felice.  Crocefisso  di  Giotto. 

(Fotografia  Alinari). 

ornato,  i piedi  sono  congiunti  sul  soppedaneo  da  un  solo 
chiodo.  Nel  Crocefisso  solenne  si  determina  un  nuovo  tipo 
della  rappresentazione,  la  quale  si  rivede  in  Santa  Maria 
Novella  ifig.  246)  e in  Santa  Croce  (fig.  247)  nelle  due  croci 
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attribuite  a Giotto  o alla  sua  scuola,  inferiori  per  nobiltà  e 
per  spirituale  grandezza.  Quello  di  Santa  Maria  Novella  non 


Fig.  246  — Firenze,  S.  M.  Novella.  Crocefisso  attribuito  a Giotto. 
(Fotografia  Alinari). 


si  può  escludere1  dalle  opere  della  bottega  di  Giotto;  e ben 

1 Vedi  più  innanzi  a pag.  407.  Il  Thode  ritenne  esemplare  di  questi  tipi  di  Crocefissi 
questo  di  Santa  Maria  Novella.  Il  Crovvk  e Cavalcaselle  non  assegnarono  a Giotto 
quello  di  San  Felice.  Invece  il  Suida  lo  attribuisce  a (dotto  stesso  {Einige  florentinische 
Maler  aus  der  Xeit  des  Uebergangs  vom  Duecento  ins  Trecento.  Jahrbuch  der  A'.  preuss. 
h'u ns tsammlu ngefi,  1905,  II,  in  nota). 

Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana.  V.  20 
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lo  comprese  il  Vasari  che  scrisse:  « in  su  quel  Crocefisso 
Puccio  Capanna  suo  creato  lavorò  in  sua  compagnia  ». 


Fig.  247  — Firenze,  S.  Croce.  Crocefisso  attribuito  a (fiotto. 
(Fotografia  Alinari). 


A Padova  Giotto  si  presenta  artista  compiuto,  nella  cap 
pella  detta  dell’Arena  perchè  sorse  sulle  rovine  d’un  anfi- 
teatro romano.  Nell’anno  1300  Enrico  Scrovegni,  figlio  di 
Reginaldo,  collocato  da  Dante  come  usuraio  nella  settima 


r 
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bolgia  infernale,  costruì  nella  cerchia  del  circo  il  suo  castello, 
e presso  questo  l’oratorio  che  Giotto  eternò.  Sorse  la  cap- 
pella tra  il  1303  e il  1305,*  modesta,  semplice,  a una  sola 
navata  con  abside  poligonale,  e quale  poteva  immaginare  un 
pittore  che  volesse  risparmiare  spazio  per  i suoi  affreschi. 
Per  ciò  la  tradizione  ne  ha  fatto  autore  Giotto  medesimo.1 2 

Si  chiamò  chiesa  dell’ Annunziata  ed  anche  di  Santa  Maria 

\ 

della  Carità. 

Vuoisi  che  il  pittore  ne  abbia  finito  la  decorazione  il 
25  marzo  del  1305,  quando  si  consacrò  solennemente  la  chie- 
suola e,  per  concessione  del  Maggior  Consiglio  veneziano, 
si  apparò  con  gli  arazzi  della  basilica  di  San  Marco.  Ciò  è 
difficile  a credersi,  per  la  grandezza  dell’opera,  per  essere 
stata  lasciata  incompiuta  da  Giotto  nella  tribuna  e nell’abside, 
e infine  perchè  sarebbe  mancata  la  necessità  di  quell’appa- 
rato nella  chiesa  vestita  d’affreschi.  E probabile  che  l’artista 
avesse  iniziata  l’opera  e la  conducesse  innanzi,  passata  la 
solennità  della  consacrazione,  dipingendo  tutta  la  nave  della 
chiesa:  nel  muro  della  facciata,  all’interno,  il  Giudizio  Uni- 
■versale  ; nella  volta,  in  grandi  medaglioni,  Cristo  benedicente , 
la  Vergine  e Profeti ; nelle  pareti  a destra  e a sinistra,  come 
nell’arco  trionfale,  le  storie  della  Vita  di  Maria  e del  Reden- 
tore; nello  zoccolo  di  quelle  pareti,  le  Virtù  contrapposte 
ai  Vizi. 

Nella  prima  zona  più  alta,  a destra,  s’inizia  la  storia  dei  ge- 
nitori della  Vergine,  con  la  Cacciata  di  Gioacchino  dal  tempio 


1 Lo  Scardeone  (De  antiquitate  urbis  Patavii,  Hasilea,  1560)  pubblica  un’iscrizione 
che  segna  la  data  della  fondazione  della  chiesa  al  1303.  L’Anonimo  Morelliano(Bassano,  1800) 
ripete  la  data  come  quella  della  istituzione.  Il  Selvatico  (/.'oratorio  dell" Annuvr.iata  nel- 
r Arena  di  Padova,  in  Scritti  d’arte,  Firenze,  1859)  riporta  una  del ibe razione Jde!  Maggior 
Consiglio  di  Venezia,  con  la  quale  si  prestarono  a Enrico  Scrovegni  gli  arazzi  di  San  Marco 
per  ornamento  della  chiesa  dell’Arena  nel  giorno  della  sua  consacrazione  (16  marzo  1305). 
Cfr.  Andrea  Moschetti,  la  cappella  degli  Scrovegni  e gli  affreschi  di  Giotto  in  essa 
dipinti  (Firenze,  Alinari,  1904). 

2 11  Moschetti,  osservando  un  frate  che  sostiene  nel  Giudizio  Univa  sale,  (rescato 
nella  cappella,  il  piccolo  oratorio  che  Enrico  Scrovegni  presenta  alla  Divinità,  suppone 
che  fra’  Giovanni  dell'ordine  degli  Eremitani,  architetto  della  chiesa  degli  Eremitani  in 
Padova,  ne  sia  stato  il  costruttore:  ma,  come  vedremo,  l’ipotesi  è difficilmente  sostenibile. 
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(fìg.  248).  Secondo  il  protoe vangelo  di  Giacomo  Minore,  Gioac- 
chino ricchissimo  offriva  grandi  doni  a Dio,  ma  nella  ricor- 
renza d’una  delle  maggiori  feste  religiose,  mentre  con  lui  i 
figli  d’Israele  recavano  offerte  al  tempio,  Ruben  rifiutò  quelle 


Fig.  248  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Cacciata  di  Gioacchino  dal  tempio. 
(Fotografia  Alinari). 


di  Gioacchino,  dicendogli:  « Tu  non  devi  far  presenti  a Dio, 
tu  che  non  hai  discendenti  in  Israele  ».  Ta  leggenda  trovò 
in  Giotto  il  maggior  interprete.  Egli  presenta  l’interno  d’un 
oratorio:  un  altare  con  colonne  tortili,  chiuso  da  un  cancello, 
dove  un  sacerdote  benedice  un  giovane  ginocchioni,  del  quale 
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ha  bene  accolti  i doni  apportati  al  tempio.  Presso  l’altare 
s’innalza  l’ambone  rettangolare,  a marmi  rosati  listati  di  rosso, 
festoso  nella  sua  policromia  toscana.  Innanzi  al  cancello  è 
Ruben  mitrato,  con  lunga  barba  candida,  coi  capelli  pioventi 


Fig.  249  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Gioacchino  va  nella  solitudine. 
(Fotografia  Àlinari). 


sugli  omeri,  spirante  ira  dagli  occhi,  come  il  michelangiolesco 
Mose : pare  che  la  persona  curva  dagli  anni  trovi  nell’atto 
del  rifiuto  una  giovanile  energia;  e Gioacchino,  stretta  nelle 
mani  la  pia  offerta,  se  ne  va,  e si  volge  impaurito,  ango- 
sciato, con  occhi  che  sembrano  dilatarsi  sotto  le  sopracciglia. 

Dice  la  leggenda  che  Gioacchino,  profondamente  addo- 
lorato, sopportò  i rimproveri,  e si  ritirò  nella  solitudine.  Ed 
eccolo  (fig.  249),  nel  dipinto,  abbattuto,  chino  il  capo,  fisso 


lo  sguardo  a terra,  tutto  avvolto  nel  manto,  passare  tra  le 
rupi,  incamminarsi  verso  l’ovile  delle  sue  pecore,  senza  guar- 
dare il  cane  che  gli  è mosso  incontro  a festa,  ma  che  trat- 
tiene lo  slancio  innanzi  alla  statuaria  impassibilità  del  pa- 
drone; due  pastori,  nel  vederlo  avanzare  meditabondo,  si 
guardano  come  di  sfuggita,  per  interrogarsi  sull’accaduto; 
le  pecore  escono  e si  sospingono  fuor  dal  chiuso. 

Anna  intanto  (così  continua  la  leggenda)  1 nel  suo  vi  ri- 
darlo sospirava,  dicendo  che  gli  animali  i quali  camminano 
sulla  terra  e quelli  che  nuotano  nel  mare  conoscono  i be- 
nefizi a lei  negati,  e che  mentre  la  terra  si  copre  di  frutta 
e fiori,  ella  era  priva  d’ogni  favore.  Un  Angelo  le  apparve 
dall’alto  d’una  fonte  annunciandole  il  gaudio  materno.  Giotto 
non  rappresentò  (fig.  250)  Anna  nel  giardino,  ma  in  una  stanza 
con  forzieri  e un  letto  coperto  di  coltre  a righe.  Ella  ha  i 
segni  dell’affanno  e del  pianto  nel  volto;  l’Angiolo  entra 
come  rondine  dalla  finestra,  e alla  derelitta  orante  stende 
la  manina  annunciante  la  grazia  del  Signore.  Mentre  ciò 
avviene,  la  fantesca  di  Anna,  in  una  cameretta  contigua, 
sembra  sostar  dal  filare  e porgere  orecchio,  quasi  avesse 
udito  rumore.  La  casa  d’Anna  è come  un  sacello  con  quattro 
frontoni  triangolari,  con  una  stanzetta  aperta  che  sembra 
un  portico  o un  atrio,  innanzi  alla  porta.  Nel  frontone  ante- 
riore è un  clipeo  a conchiglia  con  un  busto  di  senatore  retto 
da  due  geni  ignudi:  ricordo  de’ sarcofagi  romani. 

Gioacchino,  mentre  Anna  deplorava  la  propria  vedovanza 
e la  sterilità,  stava  nel  deserto,  ove  digiunò  quaranta  giorni 
e quaranta  notti.  Il  pittttore  lo  rappresenta  (fig.  251)  sulla 
montagna,  presso  un’ara,  dopo  avere  offerto  in  olocausto  a Dio 
un  candido  agnello,  secondo  la  volontà  suprema  dell’Angiolo 
che,  come  maestoso  levita,  gli  sta  di  fronte.  Gioacchino  si 
curva  a terra,  in  atto  di  farsi  puntellQ  con  le  mani  ; le 
fiamme  escono  dall’ara,  il  fumo  s’innalza  dall’ostia  ; l’araldo 


I-.’oii  così  nel  protocvangelo  di  Giacomo  Minore,  ma  nelle  Omelie  del  monaco  Giacomo. 


del  cielo  s’invola  tra  i vapori  verso  l’alto,  ove  la  mano  di 
Dio,  come  nelle  opere  cristiane  primitive,  sporge  tra  le  nu- 
vole, invitando  il  pastore  che  sta  dietro  di  Gioacchino  a 
soccorrere  il  padrone  caduto  con  la  faccia  a terra.  Meravi- 


Fig.  250  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Visione  d'Anna. 

( Fotografia  Alinari). 

glioso  è l’angiolo  nella  veste  rosea  tutto  illuminato.  Anche 
i Bizantini  avevano  reso  diafano  il  corpo  degli  araldi  del 
cielo;  e Duccio  di  Boninsegna,  nella  Maestà  del  museo  del- 
l’Opera in  Siena,  fece  l’angiolo,  sul  sarcofago  di  Cristo  risorto, 
tutto  di  luce  e di  fuoco.  Ma  < riotto,  pure  attenendosi  ai  prin- 
cipi invalsi  nell’arte,  non  usci  mai  dalle  limitazioni  dei  sensi 
umani  e dalla  verosimiglianza. 
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Nel  vicino  campo  dell’affresco  (fig.  252),  Gioacchino 
dorme  col  braccio  ripiegato  sopra  il  ginocchio  destro,  come 
se  il  sonno  lo  avesse  sorpreso  mentre  era  agitato  da  opposti 
pensieri.  Pare  che  ninno  osi  disturbare  quel  sonno;  un  pa- 
store appoggiato  al  bastone  guarda  il  dormiente,  il  cagno- 
lino fedele  è accosciato  a terra,  un  agnello  allunga  il  muso 


Fig.  251  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Sacrificio  di  Gioacchino. 
(Fotografia  Alinari). 


verso  lui,  e l’Angelo  riappare  nell’alto,  gli  stende  la  mano 
comunicandogli  nel  sonno  la  promessa  di  Dio. 

E la  leggenda  suona  cosi:  Tornò  la  solennità  sacra,  e 
Giuditta,  ancella  di  Anna,  voleva  acconciarla  a festa.  Rifiu- 
tava ella,  ma  infine  si  spogliò  delle  vestimenta  di  lutto,  si 
ornò  il  capo,  si  rivestì  di  abiti  nuziali.  Verso  l’ora  nona  di- 
scese nel  giardino  per  passeggiare,  sedè  sotto  un  lauro  e 
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pregò.  Volti  gli  occhi  al  cielo,  scorse  sul  lauro  un  nido  di 
passeri,  e pianse  la  sua  sventura  vedendo  la  fecondità  degli 
uccelli,  e pensando  che  di  pesci  è pure  popolato  il  mare  e 
d’ogni  sorta  di  animali  la  terra.  Allora  l’Angelo  del  Signore 
volò  ad  annunciarle  la  felicità  di  madre;  e altri  due  Angioli 
sopravvennero  e le  dissero  che  faceva  ritorno  a lei  Gioac- 


Fig.  252  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Vistone  di  Gioacchino. 
(Fotografia  Alinari). 


chino,  il  quale  difatti,  ricevuto  l’annunzio  celeste,  lasciò  il 
monte  con  le  sue  mandre.  Anna  era  alla  porta  della  casa; 
gli  corse  incontro  e gli  gettò  tutta  festante  le  braccia  al  collo. 
Nella  composizione  di  Giotto  l’incontro  (fig.  253)  avviene  in- 
nanzi alla  porta  aurea  di  Gerusalemme,  divenuta  però  una 
porta  di  città  toscana,  con  arco  a tutto  sesto,  fiancheggiata 
da  torri  con  feritoia  e buche  pontaie,  terminate  da  due 
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terrazzi  coperti.  Tuttavia  il  pittore  dorò  le  cornici  dell’ar- 
chivolto, oggi  annerite,  per  ricordare  in  qualche  modo  la 
porta  aurea,  dove  avvenne  il  tenerissimo  incontro.  Anna 
prende  il  capo  di  Gioacchino  con  la  destra,  mette  la  sinistra 
sulla  guancia  di  lui  per  appressar  labbra  a labbra;  entrambi 


Fig.  25^  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  !.* incontro  di  Gioacchino  con  Anna. 
(Fotografia  Al  inari). 


si  fissano  negli  occhi  languenti.  Dietro,  le  ancelle  d’Anna 
godono  dell’incontro;  una  tra  le  altre,  Giuditta,  l’amorosa 
ancella,  esulta;  una  dietro  a tutte  sporge  la  testa  lietamente; 
un’altra,  una  zitellona,  si  copre  il  volto  con  lo  scialle.  Allo 
studio  del  carattere  Giotto  non  rinuncia  mai;  in  quella  sua 
riflessione  della  realtà  vien  meno  ogni  espressione  ieratica 
alle  scene  sacre.  Egli  non  cade  mai  in  monotonia,  nè  in  con- 
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venzioni,  perchè  osserva,  scruta,  indovina  i moti  dell’animo; 
non  è mai  disposto  a dipingere  persona  alcuna  senza  spie- 
garne coi  gesti,  con  la  gran  luce  degli  occhi,  l’intimo  pen- 
siero. Perfino  gli  animali  soggiacciono  alla  forza  della  sua 
volontà,  e sui  campi,  sulle  rocce,  brucano  l’erbe,  riposano, 


Fig.  254  — Padova.  Cappella  dell’Arena.  Natività  tirila  l'ergine. 
(Fotografìa  Alinari). 


cozzano,  e,  con  un  sentimento  quasi  umano,  guardano. 

Alle  storie  descritte  segue  quella  della  Natività  della 
Vergine  (fig.  254).  (fiotto  ripete  la  casa  colorata  di  verde, 
col  frontone  ornato  da  un  busto  entro  la  conchiglia  retta 
da  genietti,  e col  portichetto  annesso.  Un’ancella  mostra 
tutta  avvolta  in  fasce  la  fanciullina  ad  Anna,  che  s’illumina 
di  un  sorriso  d’amore  materno,  mentre  le  comari  si  affaccen- 


ciano  intorno  o curano  presso  al  letto  di  lei  la  neonata,  una 
avvolgendo  fasce,  un’altra  stringendo,  affilando  il  naso  della 
creaturina. 

Quand’Anna,  dice  l’apocrifo  evangelo  della  Natività,  si 
recò  con  Gioacchino  al  tempio  del  Signore  per  porgere  of- 


Fig.  255  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Presentazione  di  Malia  al  tempio. 
(Fotografia  Alinari). 


ferte,  vi  lasciò  Maria,  affinchè  fosse  ammessa  tra  le  vergini 
che  giorno  e notte  li  dimoravano  lodando  Dio.  Allorché  la 
fanciulla  fu  dinanzi  al  tempio,  sali  correndo  i quindici  gradini, 
senza  volgersi  indietro  e senza  chiedere  i genitori,  così  come 
sogliono  i fanciulli.  Giotto  raffigurò  (fig.  255)  la  fanciullina  con 
le  mani  conserte,  già  al  sommo  della  gradinata,  e la  madre 
che  la  tiene  teneramente  per  le  braccia,  curva,  ansiosa,  dietro 
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a lei.  Il  vecchio  Zaccaria,  grave  e lento,  stende  le  mani 
alla  bambina,  mentre  s’affollano  curiose  a vedere  la  nuova 
compagna  alcune  giovani  come  uscite  dal  chiostro,  col  velo 
in  capo.  Gioacchino  ai  piedi  della  gradinata  mira  la  scena, 
e presso  a lui  un  uomo  porta  un  cesto  coperto  da  una 
tovaglia,  col  corredo  della  fanciulla.  Altri  guardano,  discor- 
rono, commentano  l’avvenimento.  Così  Giotto  trasferì  la  scena 
dal  meraviglioso  tempio  d’Israele  alla  porta  d’un  oratorio 
italiano,  del  quale  si  vedono  scoperti  l’ambone,  i cancelli 
del  presbiterio  e il  tiburio.  La  fanciulletta  che  arriva  al 
tempio  è già  donna  nella  sua  calma  severa;  l’ansia  di  Anna 
che  la  regge,  come  la  più  cara  cosa  che  abbia,  è resa  a per- 
fezione; così  la  curiosità  delle  fanciulle  che  abbassali  gli  occhi 
sulla  piccola  arrivata;  così  il  sacerdote  inchinevole  e divoto 
che  riceve  Maria,  compreso  dell’avveni mento  sacro. 

Segue  la  rappresentazione  degli  Sponsali  della  Vergine, 
secondo  il  protoevangelo  di  San  Giacomo.  « Abiathar,  se- 
guendo l’ordine  dell’Angelo,  convoca  tutti  i celibi,  e dice 
loro  di  portar  ciascuno  una  verga,  chè  Dio  avrebbe  mostrato 
per  mezzo  di  un  segno  su  chi  sarebbe  caduta  la  sua  scelta. 
Giuseppe,  deposti  i propri  utensili,  s’incamminò  con  coloro 
che  si  avviavano  verso  Abiathar  recanti  la  verga.  Il  sommo 
sacerdote  prese  le  verghe,  entrò  nel  tempio,  e dopo  aver 
pregato  ne  uscì  e le  rese  a chi  gliele  aveva  rimesse,  senza 
che  alcun  segno  della  divina  predilezione  si  manifestasse. 
Giuseppe  riprese  per  ultimo  la  sua  verga,  e tosto  una  co- 
lomba gli  si  posò  sul  capo.  Zaccaria  allora  gli  disse:  Dio  ti  ha 
eletto  perchè  tu  prenda  la  sua  Vergine,  e tu  serbala  ».  Giotto 
rappresentò  (fig.  256)  innanzi  alla  chiesa  a tre  navi  aperte, 
con  abside  circolare,  i celibi  della  stirpe  di  Davide  recanti 
le  verghe  al  sommo  sacerdote,  avanzantisi  timidamente  verso 
il  leonino  vegliardo,  e,  più  timido  di  tutti,  ultimo  della  gio- 
vine schiera,  Giuseppe  col  nimbo  intorno  alla  testa  bianca. 
Segue  a questa  scena  la  rappresentazione  dell’attesa  dei  pre- 
tendenti alla  mano  della  Vergine  (fig.  25 7):  sull’altare  stanno 
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le  verghe  in  fascio,  e ginocchioni,  supplici,  ansiosi,  tutti  aspet- 
tano la  scelta  celeste,  il  prodigio;  le  donne  con  le  labbra 
semiaperte  e con  le  graziose  teste  innanzi  protese,  curvi  il 
sacerdote  e i’ieviti,  con  gli  sguardi  fissi  intensamente  sul  fascio 
di  verghe.  Tutti  i cuori  battono.  Il  prodigio  è avvenuto;  e 


Fig.  256  — Padova,  Cappella  dell’ Arena  La  convocazione  dei  celibi. 
(Fotografia  Alinari). 


Giuseppe  con  la  verga  fiorita  a mo’  di  giglio  si  rivede  in- 
nanzi a Maria,  mentre  sta  per  porle  l’anello  nella  destra  che 
il  sacerdote  gli  avvicina  (fig.  258).  Sul  giglio  vola  la  co- 
lomba ; dietro  a Giuseppe,  col  braccio  sollevato  come  in  atto 
di  colpirlo,  s’avanza  il  figlio  del  sacerdote  Abiathar,  quello 
che  nella  scena  precedente  è più  prossimo  all’altare,  più  an- 
sioso di  tutti.  Altri  celibi  in  gruppo  seguono  il  vendicativo, 


e uno  dalla  bella  testa  giovanile,  coi  capelli  sparsi  sugli 
omeri,  rompe  per  dispetto  la  verga  contro  il  ginocchio  pie- 
gato. Compiuta  la  cerimonia  nuziale,  Maria,  seguita  dalle 
compagne  (fig.  259),  come  una  regina  dal  suo  corteo,  procede 
verso  la  casa,  innanzi  a cui  giovani  inghirlandati  suonano  vari 


Fig.  257  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  L'attesa,  dei  pretendenti. 
(Fotografia  Alinari). 


strumenti,  verso  il  nido  della  pace,  con  una  gotica  finestrina 
bifora,  donde  spunta  una  palma. 

Sino  a quest’ultima  scena,  Giotto  non  ebbe  certo  dovizia 
d’esemplari.  S’egli  ebbe  presente  le  rappresentazioni  bizan- 
tine, quasi  non  se  ne  servì,  che  la  leggenda  elaborata  dai 
Bizantini  prese  per  lui  suono  italiano,  i personaggi  sacri  ve- 
stirono il  nostro  costume,  le  scene  religiose  s’unirono  ai  fatti 
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ordinari  della  vita.  Chi  esamini  le  Omelie  del  monaco  Gia- 
como, alla  Vaticana  o alla  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi,  vedrà 
nelle  storie  dei  genitori  della  Vergine,  dell’infanzia  e della 
giovinezza  di  Maria,  una  grandissima  complicazione  di  par- 


Fig.  258  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Lo  Sposalizio  della  Vergine. 
(Fotografia  Alinari). 


ticolari  e un  gran  numero  di  personaggi:  i dodici  capi  delle 
tribù  d’Israele,  i sessanta  forti  della  visione  di  Salomone, 
molte  figure  simboliche.  Giotto  abbandonò  tutto  ciò  che  non 
poteva  intendersi  facilmente  dal  popolo,  tutti  i simboli,  e 
cercò  negli  atteggiamenti,  negli  affetti  il  significato  delle 
rappresentazioni.  Nelle  Omelie  del  monaco  Giacomo  si  tro- 
vano le  scene  moltiplicate  così  che  i passaggi  dall’  una 


all’altra  sono  quasi  insensibili,  ed  esse  sembrano  svolgersi 
successi vamente  come  in  un  rotulo;  in  Giotto  l’arte  non  è 
scrittura  figurata,  non  è la  traduzione  letterale  dell’evangelo 
apocrifo,  ma  studio  de’  momenti  essenziali  della  leggenda. 


Fig.  259  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Alalia  va  alla  casa  di  Giuseppe. 
(Fotografia  Alinari). 


11  monaco  bizantino  che  miniò  le  Omelie,  rappresentò  la  vita 
di  Maria  nella  casa  dei  genitori,  in  una  culla  d’oro  o sulle 
ginocchia  di  Anna,  mentre  Davide  la  contempla,  o benedetta 
dai  sacerdoti  radunati  da  Gioacchino  a convito,  o accarezzata 
dalla  madre.  Invece  di  scindere  cosi  le  rappresentazioni,  Giotto 
sintetizzò  la  cara  leggenda  col  suo  spirito  italiano,  pratico, 
logico,  alieno  da  minuziosità,  da  simboliche  astruserie. 
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Nella  Presentazione  di  Maria  al  tempio , il  monaco  bi- 
zantino figura  la  divina  fanciulla  preceduta  dalle  giovinette 
della  tribù  munite  di  fiaccole,  e,  tra  le  altre,  da  una  coperta 
come  da  un  velo  nuziale.  Le  fanno  corteo  i sessanta  forti 
della  visione  di  Salomone.  « Ella  cammina  »,  dice  il  monaco 
Giacomo,  «purificando  la  terra  tocca  da’suoi  piedi;  non 
isplende  d’ornamenti,  bensì  per  il  manto  che  l’avvolge  di 
purità,  e supera  in  bellezza  le  vergini  che  l’accompagnano  in 
coro,  come  il  sole  vince  per  fulgore  le  stelle  ».  L’arte  bizan- 
tina richiamava  in  tal  guisa  i ricordi  delle  antiche  rappresen- 
tazioni degli  sponsali,  e cadeva  nello  spettacoloso,  rendendo 
la  festa  matrimoniale  d’una  principesca  fanciulla.  Anna  e 
Gioacchino  sono  rappresentati  tra  il  corteo  in  processione. 
Nel  quadro  di  (fiotto,  invece,  Anna  non  rinuncia  ad  assistere 
la  figlia,  e Gioacchino  arriva  col  portatore  della  cesta  per 
il  tempio.  Questo  carattere  popolare  impresso  alla  scena, 
che  rimarrà  indelebile  nell’arte  nostra,  si  nota  nell’abbraccio 
dei  genitori  di  Maria  innanzi  alla  porta  aurea  di  Gerusa- 
lemme, nella  fantesca  che  fila  nella  stanza  vicina  a quella 
dove  Anna  riceve  l’angelico  annuncio,  nelle  comari  che  si 
prendon  cura  di  Maria  neonata  e le  affilano  il  naso,  nei  suo- 
natori davanti  la  casa  della  sposa. 

Confrontando  anche  le  composizioni  di  Giotto  con  quelle 
della  tavola  citata,  nel  museo  di  Pisa,  della  fine  del  secolo  XI li,1 
se  vuoisi  anche  coi  musaici  di  Kahrié  Giami,  in  Costanti- 
nopoli, del  secolo  xiv, 2 si  vedrà  la  grande  originalità  della 
innovazione  giottesca.  Due  rappresentazioni,  tra  quelle  del 
ciclo  descritto,  erano  più  consuete  : la  Presentazione  al  tempio 
e la  Natività  di  Maria.  Anche  in  queste  Giotto  fa  dimenti- 
care la  convenzione  iconografica,  il  prestito  da  modelli  clas- 
sici. Le  comari  che  s’affaccendano  intorno  al  letto  di  Anna 
non  ricordano  più  le  tre  Parche,  presenti  sempre  alle  na- 


1 Vedi  a pag.  55- 

2 Antonio  Minoz,  I musaici  di  Kahrié  Giami  in  Costantinopoli  {Rassegna  Ita- 
liana, fascicolo  di  marzo  1906). 


scite,  nè  le  schiave  immergenti  i neonati  nel  catino  d’acqua: 
la  scena  famigliare  si  è sostituita  alle  reminiscenze  classiche 
che  spuntavano  fuori  nella  composizione.1  La  famiglia  è in 
giubilo,  la  bambina  empie  di  gioia  la  casa  prima  vuota  e 
silenziosa. 

Appena  si  può  notare  qualche  rapporto  con  le  figura- 
zioni della  Natività  di  Gesù,  nella  riunione  di  due  momenti 
diversi  in  un  campo,  quale  si  vede  nelle  sculture  dei  pulpiti 
di  Xicola  d’Apulia  e de’  suoi  seguaci.  Ma  non  v’è  corrispon- 
denza con  opera  alcuna  per  l’aurea  semplicità,  per  la  forza 
dell’espressione,  per  la  libertà  dei  movimenti,  e talvolta  per 
la  linea  dei  gruppi  : per  esempio,  quello  dove  le  vergini  e 
i celibi  attendono  il  miracolo  delle  verghe. 

Sull’arco  trionfale  della  chiesuola,  Giotto  figurò  l’Eterno 
Padre  in  trono  gemmato  alla  cosmatesca,  in  atto  di  alzar  la 
destra  per  far  cenno  3.  Gabriele  che  protende  il  capo  in  ascolto 
dell’ordine  divino  (fìg.  260-261).  Un  altro  arcangelo,  avvolto 
pure  in  lungo  e candido  manto,  nobilissimo,  solenne,  s’avvicina 
al  trono  ; e ai  lati  arrivano  a volo  angelici  stormi  seguiti  da 
angioletti  musicanti.  Il  tipo  dell’angelo  che  riceve  l’ordine 
del  Padre  è identico  a quello  di  Gabriele,  il  quale  subito,  più 
in  giù,  nell’arco,  annuncia  il  Verbo  divino  a Maria.  Quindi 
la  scena,  inesplicata  sin  qui,  significa  l’ordine  dato  da  Dio 
a Gabriele  di  partire  come  suo  araldo  per  Nazareth  in  Ga- 
lilea e d’annunciare  alla  vergine  Maria,  della  casa  di  Davide, 
che  è stata  benedetta  tra  le  donne.  Dio  aveva  appellati  a 
sè  gli  angioli  che  arrivano  candidi,  lievi,  divoti;  e Gabriele, 
pronto  alla  partenza,  riceve  l’ordine  sovrano.  2 Mirabile  sin- 
fonia che  precede  l’opera  della  redenzione  dell’umanità. 

L 'Annunciazione  della  Vergine  sta  sull’arco  trionfale  della 
chiesuola  (fig.  262-263):  da  una  parte  Gabriele,  dall’altra  Maria. 
Anche  qui  Giotto  indica  il  sacro  mistero  senza  forme  simbo- 

1 A.  Venturi,  La  Madonna . Milano,  Hoepli,  1900. 

2 Croyve  e Cavalcaselle  {Storia  cit.,  I,  pag.  468)  ritennero  che  la  figura  dell’E- 
terno Padre  fosse  quella  del  Salvatore.  Il  Moschetti  (op.  cit.,  pag.  59)  corresse  l’er- 
rore ma,  non  s’accorse  del  significato  della  scena. 


Fig.  260-261  — Padova.  Cappella  dell’Arena. 

L’Eterno  ordina  a Gobi  tele  d'annunciare  il  Verbo.  (Insieme  e particolare 
(Fotografia  Alinari). 


liche,  senza  i particolari  desunti  dal  protoevangelo  di  Giacomo. 
Serena  e modesta,  con  un  ginocchio  a terra,  la  Vergine  acco- 
glie il  messo  divino,  nella  casetta  dalle  bifore  gotiche,  dove 


Fig.  262  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Gabriele  annunziatile. 
(Fotografia  Alinari). 


l’ accompagnarono  il  giorno  degli  sponsali.  Con  le  braccia 
conserte,  senza  paure,  senza  turbamento,  ella  ascolta  l’Arcan- 
gelo, che  alza  la  destra  come  per  benedire  l’Eletta. 


Fig.  263  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Maria  annunciata. 

(Fotografia  Ali  nari). 

d offrirla  a Dio:  Magnificat  anima  mea  Dominimi ; e l’anima 
si  volge  a Dio  proteso  fuor  dalle  nubi  per  riceverla.  Xel- 
1 Occidente  si  rappresentò  invece  semplicemente  rincontro 
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La  scena  della  Visitazione  (fig.  264)  pure  semplifica  quella 
de  Bizantini,  che  giunsero  sino  a rappresentare  la  Vergine 
con  1 anima  propria  in  torma  di  fanciulletta  tra  le  mani,  in  atto 


delle  due  donne.  Giotto  rese  monumentale  la  scena,  figu- 
rando Maria  seguita  da  due  nobili  ancelle,  che  si  avanza 
verso  Elisabetta,  la  quale,  reclinata,  le  cinge  i fianchi  con  le 


Fig.  264  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Visitazione. 

(Fotografia  Alinari). 

braccia  e la  scruta  nel  volto  pensoso.  Dietro  alle  donne 
coronate  di  nimbo,  al  limitare  della  casa,  sta  una  grassa  fan- 
tesca dal  capo  coperto  d’una  cuifietta  a rete. 

La  Natività  di  Gesù  (fig.  265),  rappresentata  sotto  una  ca- 
panna, tra  erte  rupi,  resterà  pure  tipica  a tutto  il  Trecento. 


Sul  tetto  del  casolare  scendono  gli  angioli  con  le  mani  giunte, 
accesi  di  sacro  entusiasmo.  Uno  parla  dall’alto  ai  pastori 
che  s’arrestano  sorpresi,  mentre  il  gregge  annusa  e guata. 
La  Vergine  supina  sul  materasso,  coperto  da  una  grossa 


Fig,  265  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  /.a  Natività  di  Gesù. 
(Fotografia  Alinari). 


coltre,  guarda  la  sua  bella  creatura  e l’accoglie  tra  le  braccia 
per  riscaldarla  coi  baci. 

Nell’ Adorazione  dei  Magi  (fig.  266)  il  pittore  diede  l’antica 
austerità  alla  Vergine  pensosa  che  presenta  il  Bambino  a 
uno  dei  Re.  Sotto  la  povera  tettoia,  che  sembra  chiudersi 
come  un  baldacchino  sopra  il  sacro  gruppo,  ella  si  asside 


dignitosa;  San  Giuseppe  e un  angiolo  nimbati  assistono; 
il  Bambino,  con  la  clamidetta  che  ne  copre  il  corpo  fasciato, 
ha  un’alta  severità,  mentre  uno  dei  Magi  si  accosta  carez- 
zevole per  baciarlo,  e gli  altri  due  come  sacerdoti  in  nobile 


Fig.  266  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  /,’ Adorazioni-  de'  Magi. 
(Fotografia  Alinari). 


atteggiamento,  ossequiosi,  meravigliati,  aspettano  di  porgere 
gli  omaggi  al  divin  Fanciullo.  Uno  dei  camelli  su  cui  sono 
arrivati  i Re,  con  l’ aperta  bocca,  le  orecchie  tese  e gli 
occhi  fissi  al  Bambino,  prende  pure  parte  alla  scena. 

Segue  la  Purificazione  (fig.  267).  Giotto  fa  collocare  da  Maria 
nelle  braccia  di  Simeone  il  Bambino,  il  quale  accenna  con  la 
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destra  alla  Madre  che  gli  tende  amorosamente  le  mani.  Qui 
la  composizione  trovò  una  grandezza  tutta  nuova:  Simeone, 
come  Giove,  con  lunga  barba  e lunghi  capelli  ricadenti  ina- 
nellati sugli  omeri,  fissa  intensamente  il  Bambino,  quasi  gli 
occhi  suoi,  prima  di  chiudersi  alla  luce,  volessero  ben  ve- 


Fig.  267  — Padova,  Cappella  dell’ Arena.  La  Purificazione. 
(Fotografia  Alinari). 


dere  il  Figlio  di  Dio.  Questi,  nella  forza  dello  sguardo  e 
nel  gesto  energico,  palesa  la  sua  grandezza;  la  Madre,  Giu- 
seppe e una  giovane,  Salome  forse,  sono  compresi  d’ am- 
mirazione per  le  cose  dette  del  Fanciullo  da  Simeone,  e cioè 
che  egli  sarà  luce  delle  nazioni  e gloria  d’ Israele.  Maria 
protende  le  mani  per  riavere  il  Bambino;  intanto  Anna, 
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tutta  ravvolta  nel  manto,  tiene  spiegato  il  rotulo  della  pro- 
fezia e inchina  devota  la  testa  all’ Aspettato  delle  genti. 

La  Fuga  in  Egitto  (fig.  268)  viene  in  seguito.  Passa  la  divina 
comitiva;  il  Fanciullo,  che  si  stringe  al  seno  della  Madre,  veste 
come  un  piccolo  sacerdote:  passa  la  Vergine  tra  le  alte  sco- 


Fig.  268  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Fuga  in  Egitto. 
(Fotografia  Alinari). 


gliere,  diritta,  silenziosa,  meditabonda,  guardando  innanzi  a 
sè,  quasi  mirasse  il  proprio  destino.  Un  angiolo,  fermo  il 
volo  sulla  comitiva,  addita  la  strada.  Giuseppe  carico  di  robe 
precede  il  somiero  ; quattro  giovinetti,  uno  inghirlandato  di 
edera,  accompagnano  gli  esulanti. 
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Nella  Strage  degl' Innocenti  (fig.  269),  sullo  sfondo  d’un 
poggiuolo,  dove  Erode  bandisce  ordini  feroci,  e d’un  tempietto 
a ino’  di  battistero  poligonale,  munito  di  contrafforti,  è la 
scena  macabra,  cui  Giotto  tolse  il  disordine  consueto,  cer- 
cando sempre  la  linea  nel  raggruppamento  delle  figure. 


Fig.  269  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Strage  degl'  Innocenti. 
(Fotografia  Alinari). 


A questa  scena  fanno  seguito  Gesù  tra  i dottori  nel 
tempio , le  Nozze  di  Cana , il  Battesimo,  la  Risurrezione  di 
Lazzaro,  V Entrata  di  Cristo  in  Gerusalemme,  \' Espulsione 
dei  mercanti  dal  tempio.  Nella  Disputa  (fig.  270)  Gesù  ado- 
lescente siede  in  cattedra,  nel  mezzo  delle  nobili  figure  dei 
vecchi  in  ascolto,  stupefatti  della  sua  sapienza,  e con  seve- 
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rità  dottorale  solleva  lenta  e grave  la  testa.  Sopravvengono 
i genitori  : Giuseppe  impensierito  e Maria  lieta  di  rivedere 
il  Figliuolo,  a cui  tende  le  braccia  amorose. 

Nelle  Nozze  di  Cann  (fig.  271)  fa  contrasto  alla  maestà 
della  sposa  che  siede  nel  mezzo  tra  i convitati  e alla  severità 
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Fig.  270  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Disputa  nel  Tempio. 
(Fotografia  Alinari). 


di  Maria,  l’oste  corpacciuto  che  assaggia  il  vino.  Non  rinun- 
ciava mai  Giotto  a mescere  così  il  profano  col  sacro,  a tras- 
portare le  persone  celestiali  nel  nostro  mondo,  a farle  vivere 
della  nostra  vita,  ad  avvivarle  de’  nostri  sentimenti. 

Nel  Battesimo  di  Cristo  (fig.  272-273)  il  grande  pittore  si 
sforzò  a togliere  quanto  più  gli  era  possibile  di  segni  simbo- 
lici; il  Giordano  scorre  tra  due  rive,  senza  che  Jor  e Dan 
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vengano  con  l’idrie  a personificarlo  e a congiunger  le  acque  ; 
lo  Spirito  Santo  non  discende  più  dai  cerchi  del  cielo  a per- 
pendicolo sul  capo  di  Cristo,  ma  una  gran  luce  s’apre  nel 
cielo,  sulla  testa  del  Divino  immerso  nelle  acque  del  fiume; 


Fig.  271  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Le  Sozze  di  Carni. 
(Fotografia  Alinari). 


e l’Eterno  indicante  il  Figlio  appare  come  tra  razzi.  Prima 
di  Giotto,  l’arte  figurativa,  ligia  agli  Evangeli,  fece  discendere 
lo  spirito  di  Dio  in  forma  di  colomba  e posare  su  Gesù  ; 
ma  Giotto,  per  esprimere  più  chiaramente  la  designazione 
celeste,  lasciò  la  forma  consacrata  dall’uso  per  dare  evidenza 
alla  scena. 

In  moltissime  rappresentazioni  precedenti,  il  Redentore 
si  mostra  con  le  braccia  ciondoloni;  qui  è figurato  pregante 
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Giovanni  d’ imporgli  le  mani  sul  capo  e battezzarlo.  Aven- 
dogli detto  Giovanni:  « Io  debbo  essere  battezzato  da  voi, 
e voi  venite  a me  ! »,  Gesù  rispose  : « Lascia  intanto,  perchè 
così  noi  dobbiamo  compiere  ogni  giustizia  » ( decet  nos  ivi - 
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Fig.  272  — Padova,  Cappella  dell’ Arena.  Il  Battesimo  di  Cristo. 
(Fotografia  Alinari). 


pieve  omnem  justitiam ).  Il  Redentore  ha  un’espressione  ideale, 
ispirata,  porta  una  mano  al  petto  e stende  l’altra  a Giovanni 
che,  con  isforzo,  per  obbedire,  gli  pone  la  destra  sul  capo. 
E come  dette  un  purissimo  aspetto  a Gesù  che  s’uguagliava 
agli  altri  per  poter  trattar  tutti  con  giustizia,  così  in  Gio- 
vanni il  pittore  personificò  l’anacoreta. 


Fig.  273  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


Sulla  tunica  di  pelli,  il  Precursore  porta  una  clamide, 
perchè,  più  dell’anacoreta,  doveva  apparire  il  profeta  in  quella 
cerimonia  della  rigenerazione  per  il  battesimo.  Egli  avanza, 
scuro  in  volto,  smunto  dai  digiuni,  sul  margine  della  riva, 
e stende  il  braccio  scarno  e la  piccola  destra  sull’Uomo-Dio. 


Fig.  274  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Resurrezione  di  Lazzaro. 
(Fotografia  Alinari). 


Lo  seguono  due  proseliti,  quasi  a dimostrare  che  Giovanni 
dava  il  battesimo  agli  abitanti  della  Giudea  accorsi  a lui,  e 
aveva  seguaci  attratti  alla  sua  parola. 

Dato  cosi  alla  rappresentazione  storica  il  suo  naturale 
sviluppo,  Giotto  figurò,  secondo  il  consueto,  nell’altra  riva 
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gli  Angioli,  come  gentili  e sollecite  ancelle,  con  le  vesti  nelle 
mani,  gli  occhi  fissi  a Gesù,  le  labbra  semiaperte. 

Passiamo  ora  al  miracolo  della  Resurrezione  di  Lazzaro 
(tìg.  274).  La  rappresentazione,  tanto  comune  ai  tempi  cristiani 
negli  affreschi  delle  catacombe,  nei  sarcofagi,  nelle  pissidi,  ecc., 
constava  in  generale  di  questi  elementi:  la  mummia  di  Laz- 
zaro con  le  fasce  o cunabulae  dell’infanzia,  le  sorelle  del  de- 
funto ginocchioni  ai  piedi  del  Redentore  imploranti  il  pro- 
digio, qualche  Apostolo  al  sèguito  di  Cristo.  Tutto  ciò  resta 
in  sostanza  nella  composizione  di  Giotto  ; ma  il  Redentore, 
seguito  dalla  schiera  apostolica,  non  tiene  la  verga  magica, 
e con  l’occhio  fisso  misterioso  del  taumaturgo  guarda  la 
mummia  tratta  fuor  dalla  grotta,  mentre  solleva  la  destra 
benedicente,  invitando  Lazzaro  a rivivere.  Maddalena  e Marta 
carponi,  con  le  mani  giunte  sulla  nuda  terra,  alzano  gli  occhi 
al  Signore  con  brama  intensa,  con  fede  ardente.  Rimossa 
dalla  grotta,  la  gran  pietra  che  la  chiudeva  è messa  in  disparte; 
la  mummia  vien  tratta  fuori,  e il  puzzo  che  emana  fa  stringer 
le  nari  a chi  sta  intorno.  Gesù  dice  le  parole  : « Credete,  e 
vedrete  la  gloria  di  Dio».  La  folla  scruta  nel  volto  della 
mummia  un  segno  di  vita.  Gesù  dice:  « Slegatelo  e lascia- 
telo andare  ».  E possibile?  La  testa  della  mummia  sta  eretta, 
le  palpebre  s’aprono.  Colui  che  regge  la  salma,  incerto  di 
abbandonarla  a sè,  volgesi  alla  folla  dei  Farisei  che  alza  le 
mani  tra  lo  spavento  e lo  stupore.  La  mummia  si  regge. 
La  parola  di  Dio  ha  vinto  la  morte,  la  fede  trionfa.  Cosi 
Giotto  creò,  pur  rimanendo  ligio  alla  tradizione  e al  testo 
evangelico. 

La  scena  seguente,  l'Entrata  di  Gesù  in  Gerusalemme 
(fig.  275-276),  è pure  a seconda  delle  rappresentazioni  ante- 
riori. Sugli  alberi  di  olivo  i fanciulli  arrampicati  staccan  rami 
da  gettar  sulla  via,  dove  passa  Gesù  sull’asinelio  seguito 
dagli  Apostoli.  Innanzi  alla  porta  di  Gerusalemme  i giovi- 
netti recano  rami  d’olivo,  altri  stendono  sulla  via  i mantelli, 
uomini  e donne  gridano  osanna  al  Figlio  di  Davide.  La  scena 
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è simile  alle  antiche,  ma  gli  Apostoli  hanno  già  il  loro  carat- 
tere ; e ben  si  distingue,  nella  nobile  schiera,  Pietro  per  la 
gravità,  Giovanni  per  la  dolce  mistica  espressione  del  volto 
giovanile.  Dio  benedice  Gerusalemme  che  cadrà  in  rovina, 
i fanciulli  stendon  le  vesti  o agitano  le  fronde  d’olivo:  uno 


Fig.  275  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  liuti  alci  di  Gesù  in  Gerusalemme. 
Fotografia  Alinari). 


si  trae  indietro,  un  altro  s’affretta  a togliersi  la  sopraveste, 
un  terzo  guarda  curioso,  due  Farisei  fissano  il  Profeta  di  Na- 
zareth, una  madre  tiene  tra  le  braccia  il  bimbo  che  vor- 
rebbe sgusciare  tra  la  folla.  Notevoli  il  fanciullo  che  ha  messo 
il  drappo  sulla  strada,  pronto  a ritrarlo  appena  passato  il 
somiero  ; l'altro  che  indietreggia  all’avanzar  di  questo;  il  Fa- 
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riseo  che  osserva,  scuro  in  volto,  Gesù  trionfante.  La  testa 
di  Cristo,  pura  ne\  Battesimo,  suggestiva  nella  Resurrezio7ie 


Fig.  276  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari'. 


dì  Lazzaro , è sempre  la  stessa,  ma  gli  occhi  qui  sono  velati 
di  tristezza. 

La  prossima  scena  figura  i Mercanti  scacciati  dal  tempio 
(fig.  277-278).  Giotto  ha  diviso  il  campo  in  due  gruppi  princi- 
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pali,  uno  verso  il  lato  destro,  l’altro  verso  il  sinistro  : il  Si- 
gnore nel  mezzo,  minaccioso,  respinge  un  venditore  ; gli 
Apostoli  a sinistra,  i mercanti  a destra  e due  principi  dei 
sacerdoti  guardano  sottecchi,  sdegnati,  e tramano  la  morte 
di  Gesù.  Nel  fondo  il  protiro  d’ un  tempio  con  lioncelli  e 
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Fig.  277  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Cacciata  dei  mercanti  dal  tempio. 
(Fotografìa  Alinari). 


cavalli  fra  i timpani  triangolari  che  coronano  le  arcate  ; e 
i cavalli  ricordano  in  qualche  modo  quelli  celebri  collocati 
dai  Veneziani  nella  basilica  di  San  Marco.  Per  terra,  intorno, 
gabbie  e animali.  Due  putti  spauriti,  uno  con  un  colombo 
tra  le  mani,  cercano  protezione  dagli  Apostoli. 


Fig.  278  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 
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Nell’ Ultima  Cena  (tìg.  279-280)  Giotto  ha  scelto  il  mo- 
mento in  cui  Cristo  dice  : « In  verità,  io  vi  dico  che  uno  di 
voi,  che  qui  mangia  con  me,  mi  tradirà  ».  Gli  Apostoli  do- 
mandano: « Io,  o Signore?  » Ed  Egli  a loro:  « Colui  che 
mette  con  me  la  mano  sul  piatto  mi  tradirà  ».  Tale  momento 


Fig.  279  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  L’Ultima  Cena. 
(Fotografìa  Alinari). 


era  stato  scelto  anche  prima,  ad  esempio,  nel  messale  di 
San  Marco  (Bibliothèque  Nationale,  fond  lat.  n.  12054)  e 
in  un  Exultet  del  museo  di  Pisa;  ma  Giotto,  pur  facendo 
cadere  sul  petto  di  Cristo,  come  nelle  miniature  citate,  la 
testa  del  discepolo  Giovanni,  détte  ad  ogni  apostolo  una 
espressione  differente  di  timore,  di  tristezza.  Giuda  allunga 


la  destra  al  piatto  di  Cristo,  ma  ninno  se  ne  accorge:  tutti 
o guardano  innanzi  a sè,  o interrogano  con  gli  occhi  il  loro 


Fig.  2 So  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


Maestro,  o si  scambiano  occhiate;  Cristo  è pieno  d’amarezza 
nel  volto,  e Giovanni  affannato  reclina  la  testa  sul  cuore 
dell’amato  Maestro,  chiudendo  gli  occhi  per  non  vedere  il 
traditore.  Sono  bellezze  che  solo  dopo  secoli  Leonardo  com- 
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pira  nel  Cenacolo  delle  Grazie!  Alcuni  Apostoli  sedendo  cosi 
da  esser  veduti  a tergo,  Giotto,  pur  di  mostrarne  i profili  e 
l’espressione,  fece  il  nimbo  d’argento  come  alone  intorno  al 
viso,  ma  anneritosi  quello,  or  sembra  che  il  pittore  mettesse 
il  nimbo  davanti  la  faccia  dei  quattro  Apostoli  volgenti  la 
schiena  a chi  guarda. 

In  ogni  modo  la  licenza  dell’artista  dimostra  una  volta 
di  più  come  nessuna  regola,  nessun  ostacolo  potesse  tratte- 
nere Giotto  del  rendere,  non  formule  e regole  e simboli,  ma 
l’anima  de’  suoi  personaggi. 

Giuda  Iscariote,  invaso  da  Satana,  aveva  già  stretto  il  patto 
coi  principi  dei  sacerdoti  e chiesto  loro  il  prezzo  del  tradi- 
mento, trenta  argenteos.  Ciò  è rappresentato  (fìg.  281)  nella 
scena  che  segue  al  Cenacolo.  Giuda  ha  preso  la  borsa  dalle 
mani  d’un  sacerdote,  che  gli  raccomanda  di  proceder  cauto, 
a insaputa  del  popolo:  e Giuda,  dall’occhio  scaltro  e feroce, 
dal  naso  aquilino,  ascolta  la  raccomandazione,  mentre  un 
demone  nero  lo  tiene  abbrancato,  e altri  due  sacerdoti  di- 
scorrono del  traditore. 

Finita  la  cena,  Gesù,  alzatosi  da  tavola,  si  tolse  il  manto, 
si  cinse  un  grembiule,  e messa  l’acqua  in  un  catino,  cominciò 
a lavare  i piedi  ai  discepoli,  e prima  degli  altri  a Simon  Pietro 
(fig.  282-283).  Questi  protesta  per  la  degnazione  del  Maestro, 
che  lo  persuade  circa  il  sacramentale  lavacro.  Tutti  gli  Apo- 
stoli stanno  in  attitudini  differenti,  tutti  col  nimbo  raggiante, 
meno  Giuda  grifagno  che  lo  ha  nero.  La  cerimonia  è triste. 
Gesù  sa  che  è giunta  la  sua  ora  di  passare  da  questo  mondo 
al  Padre;  gli  Apostoli  ascoltano  in  silenzio  religioso.  Due, 
tra  i più  giovani,  ritti  in  piedi,  assistono  al  lavacro  purifi- 
catore; altri,  levati  i sandali,  si  preparano  al  rito;  sul  tetto 
della  camera  gotica,  che  è la  stessa  della  Cena,  volano  le 
colombe.  La  rappresentazione  è comune  all’arte  precedente 
di  Giotto  ; ma  mentre  gli  Apostoli  s’eran  veduti  sempre  in 
file,  in  rassegna,  qui  si  raccolgono  variamente  intorno  al 
Maestro  che  lascia  loro  la  pace. 


Segue  V Arresto  di  Cristo  (fìg.  284-285).  (Hi  Evangeli  rap- 
presentano prima  il  bacio  di  Giuda  ; poi  Gesù  che,  conscio 
del  suo  destino,  va  incontro  alla  coorte  chiedendo  di  chi  fosse 


Kig.  2gi  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Il  Patto  di  (linda. 
(Fotografia  Alinari). 


in  cerca.  Come  Gesù  dichiara  il  proprio  nome,  i soldati  ca- 
dono a terra.  Rialzatisi,  lo  arrestano.  Pietro  taglia  un’orec- 
chia a Malco,  Gesù  lo  risana,  i discepoli  fuggono.  Questi 
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diversi  momenti  dell'azione,  già  riassunti  dall’arte  anteriore, 
s’uniscono  pure  in  (biotto.  In  mezzo  alla  folla  brutale  spicca 
l’umanissimo  Nazareno  in  contrasto  col  ceffo  di  Giuda,  che 


Fig.  282  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  La  Lavanda  dei  piedi. 
(Fotografia  Ali  nari). 


fa  per  baciarlo.  Arrivano  i manigoldi  de’  principi  ilei  sacer- 
doti, degli  scribi,  degli  anziani:  teste  di  ebeti  sotto  il  casco 
di  ferro,  facce  volgari,  vile  accozzaglia  di  servi  e di  farisei, 
tra  aste  ed  alabarde,  faci,  picche  e bastoni.  Simon  Pietro, 
tratto  un  coltello,  taglia  l’orecchio  a Malco,  servo  d’un  prin- 
cipe dei  sacerdoti. 

Gesù  va  con  le  mani  legate  davanti  a Caifa  (fig.  286),  che 
gli  chiede:  « Sei  tu  figlio  di  Dio?  » E Gesù:  « Tu  l’hai  detto, 


Fig.  283  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta 
(Fotografia  Alinati). 
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sono.  Ora  vi  dirò  che  un  giorno  voi  vedrete  il  Figlio  del- 
l’uomo, seduto  alla  destra  della  maestà  di  Dio,  sulle  nubi 
del  cielo  ».  Allora  il  principe  dei  sacerdoti  si  stracciò  le 
vestimenta,  dicendo:  «Egli  ha  bestemmiato;  non  abbiamo 


Fig.  284  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  L'Arresto  di  Cristo. 
(Fotografia  Al  inari). 


più  d’uopo  di  testimoni.  Voi  che  avete  inteso  il  bestemmia- 
tore, giudicate  ».  Risposero:  « Merita  la  morte  ».  E lo  schiaf- 
feggiarono, e l’ingiuriarono  in  mille  modi.  Giotto  fece  scop- 
piar l’ira  contro  Gesù,  che  gira  intorno  gli  occhi  miti  del- 
l’agnello. 


11  Giudizio  di  Pi  lato  fu  soppresso  da  (fiotto,  che  si  li- 
mitò a rappresentarne  l’epilogo,  e cioè  quando  i soldati  con- 
ducono ( ìesù  in  un  atrio,  lo  veston  di  porpora  e lo  salu- 
ta no  per  beffa  re  dei  (fiudei  (fig.  287-289).  11  Nazareno  siedo 
immobile,  mentre  il  sangue  gli  gronda  dal  capo,  e i mani- 


Fig.  285  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


goldi  gli  strappano  la  barba  e i capelli.  Dietro  a lui  uno 
leva  la  mano  brutale;  davanti,  un  altro  ironicamente  lo 
adora,  un  negro  s’inoltra  per  batterlo  con  un  bastone.  Spet- 
tatore della  scena  è Ponzio  Pilato,  il  governatore,  che  ancor 
tentenna  nel  lasciare  Gesù  al  suo  destino.  C risto  con  gli 
occhi  socchiusi,  le  pupille  erranti  sotto  le  palpebre,  è tutto 
velato  dal  dolore:  il  re  da  burla  è un  grande,  la  dedizione 


di  tutto  Tesser  suo  alla  morte  lo  fa  parere  divino  : gronda 
sangue,  ina  la  corona  di  spine  pare  un  diadema  di  sovrano  ; 
veste  da  maschera,  ma  la  clamide  regale  a ricami  s’addice 
all’augusta  figura.  Tutte  le  crudeltà  si  appuntano  contro  il 
martire,  che  medita  sul  destino  dell’umanità  per  cui  si  sa- 
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Fig.  286  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Gesù  davanti  a Cai/a. 
(Fotografia  Alinari). 


crifica.  Non  un  grido  di  dolore,  non  un  gesto  per  liberarsi 
dagli  atroci  : egli  sta  raccolto,  ripiega  il  pensiero  dentro  di 
sè,  sanguina  dal  cuore.  Pilato  torna  e dice  : « Io  voglio  con- 
durlo fuori,  affinchè  si  sappia  ch’io  non  trovo  in  lui  alcun 
delitto  ».  Il  governatore  stende  la  mano  mostrando  il  fla- 
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gellato,  come  se  ancora  cercasse  negli  altri  la  pietà  ; ma  due 
Farisei,  che  gli  stanno  appresso,  lo  guardano  accigliati  e 
con  le  mani  accusano  ancora  e chiedon  morte.  Uno  stende 
la  sinistra  con  l’indice  e il  pollice  tesi,  facendone  come  la 
corda  d’ima  balestra;  e apre  la  destra  dalle  dita  curve  ed 


Fig.  287  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Gesù  deriso  e flagellato. 

(Fotografia  Alinari). 

aggranchiate.  Pilato  ha  l’aspetto  de’  romani  dominatori  : testa 
quadrata,  occhi  grandi,  collo  taurino;  i 1* arisei  vorrebbero 
rendere  tipi  di  razza  semitica  ; il  negro  cresputo  è studiato 
dal  vero:  lo  si  osservi  avanzare  con  la  curva  schiena,  col 
passo  pesante,  con  la  mano  sinistra  dalle  dita  che  sembrano 
artigli  di  sparviere,  con  il  braccio  destro,  braccio  di  macchina, 
non  d’uomo,  levato  per  battere. 


Vien  quindi  la  scena  di  Cristo  che,  uscito  con  la  croce 
dalla  porta  di  Gerusalemme,  quella  dond’era  entrato  in  festa, 
s’incammina  per  la  via  del  Calvario  (fìg.  290),  e si  volge 


Kig.  288  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografìa  Alinari). 


udendo  il  pianto  della  Madre,  la  quale,  mentre  è cacciata  via 
dal  corteo,  gira  la  testa  dolorosa  verso  il  Figlio.  Fa  conce- 
zione è di  Giotto,  l’esecuzione  no:  il  volto  di  Gesù  qui  si 
restringe  e si  allunga,  le  figure  del  corteo  sono  più  sottil- 


Venturi.  Storia  dell' Arte  italiana,  X . 
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mente  delineate  di  quello  ch’egli  suole  co’  suoi  segni  forti  e 
rapidi,  il  movimento  delle  figure  è più  lento  e men  vivo. 
Tutto  ci  mostra  un  pittore  line,  ordinato,  senza  la  forza  del 
maestro:  il  manigoldo  spinge  innanzi  il  Cristo  in  modo  de- 
licato; l’altro  che  gli  sta  appresso  ha  il  volto  femminile;  i 


Fig.  290  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Gesù  sulla  via  del  Calvario. 
^Fotografia  Alinari). 


due  Farisei  seguenti  non  hanno  la  consueta  burbera  espres- 
sione data  loro  da  Giotto;  e i due  che  tengon  loro  dietro  hanno 
tìsonomia  inerte.  Qui  ci  troviamo  innanzi  a un  maestro  che, 
lavorando  sotto  la  direzione  di  Giotto,  ne  spegneva  gl’impeti, 
ne  scemava  la  forza.  Nè  egli  era  solo  a coadiuvare  il  grande 
pittore,  come  vedremo  in  sèguito. 


Eccoci  alla  Croce  fissione  (fìg.  291-292).  Tutti  gli  elementi 
medioevali,  o almeno  gran  parte  di  essi,  sono  già  scomparsi 
per  opera  di  Cimabue.  Giotto  vi  trasforma  la  pietà  umana, 
l.a  testa  di  Gesù  crocifisso  ricade  sul  petto:  la  morte  ha  ri- 


Fig.  291  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  La  Crocefissioue. 
(Fotografia  Alinari). 


tratto  i nobili  lineamenti,  gli  occhi  sono  velati  da  un’ombra 
profonda,  le  labbra  si  aprono  inerti.  La  folta  capigliatura 
non  più  gira  inanellata  sulla  pura  fronte,  ma  cade  all’ ingiù, 
ondeggiando  come  fronda  disseccata.  Le  mani  rattrapite  dallo 
spasimo,  le  stecchite  braccia,  il  macero  corpo  si  espongono 
sul  legno  infame.  Giovanni  e le  pie  donne  reggono  la  Madre 
vacillante  : Maddalena  tocca  i piedi  di  Cristo,  come  se  la  ca- 


rezza  potesse  sottrarre  il  dolore.  Per  l’aria  ecco  uno  stormo 
d’ Angioli:  quale  stringe  le  mani  disperatamente  o butta  all’in- 
dietro  le  braccia,  quale  si  strappa  le  vesti,  o raccoglie  il 
sangue  prezioso,  o piomba  giù  con  urla  e con  pianti.  A si- 


Fig.  292  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta 
(Fotografia  Alinari). 


nistra  della  croce  il  Centurione  proclama  la  divinità  di  Cristo, 
mentre  i soldati  si  dividon  le  spoglie.  Anche  questa  compo- 
sizione dovette  essere  tradotta  da  uno  scolaro  di  Giotto.  Gli 


angioli  hanno  certe  piccole  pieghe  rientranti  nelle  vesti  fatte 
su  un  disegno  bizantino  a ghirigori,  quale  noi  vedremo  in 
séguito  allo  scoperto.  In  genere  le  teste  hanno  un’ampiezza 
che  in  Giotto  non  abbiamo  veduto.  Cosi  dicasi  pure  del  Pianto 
delle  Marie  (fig.  293).  Giotto  disegnò  la  Vergine  che  cinge  con 
le  braccia  la  testa  del  Figlio,  cercando  un  segno  di  vita  nei 


Fig.  293  — Padova,  Cappella  dell’Arena*  Il  Pianto  delle  Marie. 

(Fotografia  Alinari). 

lineamenti  isteriliti  dalla  morte;  e le  pie  donne  che  gli  pren- 
dono le  mani,  gli  toccano  la  testa  e i piedi,  ed  altre  diritte 
che  fanno  eco  allo  strazio  di  tanti  cuori.  In  quella  costerna- 
zione profonda  s’ode  un  urlo:  Giovanni  avanza,  con  le  braccia 
indietro  tese,  e s’arresta  come  fulminato  alla  vista  della  salma; 
intanto  gli  angelici  spiriti  fendono  l’aria  e s’aggirano  come 
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tormentati.  Qui  troviamo  la  mano  stessa  del  seguace  che 
dipinse  nella  Croce  fissione',  faccie  lunghe,  ampia  bazza,  pieghe 
più  fitte  e tirate.  Nelle  vesti  dell’angiolo  che  piomba  in  giù 
a sinistra  sono  indicati  molti  segni,  quelle  filettature  alla  bi- 
zantina dianzi  accennate. 

In  Noli  me  tangere  (fig.  294)  vediamo  pure  l’esecuzione 


Fig.  294  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  A/oli  me  tangere. 
(Fotografia  Alinari). 


diversa  da  quella  di  Giotto,  nelle  pieghe  tirate  del  nuinto 
del  Redentore,  nelle  linee  calligrafiche  bizantine  della  cotta 
dell’armigero  steso  a terra.  Ma  certo  del  maestro  è il  disegno 
dell’angiolo  monumentale  a sinistra,  di  Maddalena  che  tende 
le  piccole  mani  a Gesù,  e par  che  voglia  trattenerlo,  se- 
guirlo ginocchioni,  e così  di  Cristo  tutto  schiarato  nel  volto 
da  una  gran  luce. 


Anche  X Ascensióne  (fig.  295-296)  fu  dipinta  in  gran  parte 
su  disegno  di  (ìiotto.  Nelle  figure  de'  Beati  e degli  Angioli  che 
accompagnano  Cristo  ascendente  ai  cieli  si  vedono  quei  segni, 
quelle  filettature  alle  quali  abbiamo  accennato,  e,  ne’ con- 
torni delle  vesti,  pieghe  sollevate  e addentrate,  alte  e basse. 


Fig.  295  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  L' Ascensione. 
1 Fotografia  Al  inari). 


per  rompere  la  continuità  della  linea  ; ne’  manti  e nelle  tu- 
niche, pieghe  fitte  e tirate.  La  composizione,  pur  conservando 
gli  elementi  antichi,  è perfezionata  da  (riotto:  Cristo  ha  preso 
lo  slancio  dalla  terra,  due  Angioli  volanti  additano  la  visione 
agli  Apostoli,  alcuni  de’ quali,  stando  in  ginocchio,  recan  le 
mani  a difesa  delle  pupille  abbagliate  dalla  luce,  mentre 
Maria  prega,  guardando  il  Figlio  nella  gloria. 


Fig.  296  — Padova.  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


La  Pentecoste  (fig.  297)  non  ci  mostra  nel  consesso  la 
Vergine,  così  come  nel  Sacramentario  di  Drogon  e nell’avorio 
già  nella  biblioteca  Barberini  di  Roma. 

l'Ultima  Cena  è riprodotta  con  qualche  variante,  ma 
con  minor  nobiltà  nelle  teste  degli  Apostoli,  con  minor  forza 


Fig.  297  — Padova,  Cappella  dell’Alena.  La  Pentecoste. 
(Fotografia  Alinarl). 


e carattere.  Vi  si  rivela  il  pittore  dalle  pieghe  tirate  e dalle 
linee  de’ contorni  interrotte,  senza  la  sottile  eleganza  cosma- 
tesca di  Giotto.  Oltre  quest’aiuto  del  maestro,  un  altro  si  ma- 
nifesta qua  e là  nelle  teste  quadrate,  meno  ossute  e secche, 
con  le  sopracciglia  tnen  tese,  i contorni  nerastri,  le  ombre 
scure,  l’espressione  giovanile;  ma  meglio  lo  vedremo  nelle 
parti  secondarie  della  decorazione  della  cappella.  E infine  un 
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terzo  seguace  di  forme  oblunghe  ci  è rivelato  nella  scena  di 
Cristo  sulla  via  del  Calvario , e si  rivelerà  anche  in  alcune 
figure  ne’  fregi  della  cappella. 

* * * 

Sotto  la  cornice  a finto  marmo  tirata  sotto  l’ultimo  or- 
dine delle  storie,  negli  spazi  intermedi  tra  i pilastri  e le 
mensole  che  la  reggono,  sono  a destra,  a chiaroscuro,  le  Sette 
Virtù , a sinistra  i Sette  Vizi  capitali.  La  rappresentazione 
delle  Virtù , quale  era  stata  suggerita  dalla  Psicomachia  di 
Prudenzio,  dal  libro  primo  De  Officiis  di  Cicerone,  dai  pre- 
cetti di  Sant’Agostino,  era  stata  modificata  essenzialmente 
dallo  spirito  bizantino  ; per  cui  i Vizi  si  oppongono  a quello 
come  il  male  al  bene,  la  brutalità  alla  grandezza  morale, 
(fiotto  si  attenne  ai  concetti  rinnovati  delle  allegorie,  quali 
del  resto  si  erano  già  espressi  anche  nel  periodo  romanico, 
in  cui  si  figurarono  sulle  cattedrali  i Vizi  alla  gogna,  le  Virtù 
nell’apoteosi;  ma  il  sommo  pittore  trovò  le  parole  che  erano 
mancate  alla  rude  arte  romanica. 

I.a  Speranza  (fig.  298),  che  è,  al  dire  di  Dante, 

. . . lino  attender  certo 
della  gloria  futura, 

fu  rappresentata,  anche  in  antico,  con  le  ali  e la  corona  di 
fiori  ; e (fiotto,  seguendo  il  concetto  classico,  la  dipinse  gio- 
vane, alata,  volante,  con  le  mani  stese  al  premio,  alla  gloria 
futura,  alla  corona  che  un  angiolo  le  tende.  La  forma  clas- 
sica ricorse  nelle  forme  di  (fiotto  anche  nel  getto  delle  vesti 
della  figura,  mosse  all’indietro,  ondeggianti,  come  quelle  degli 
antichi  geni;  ma  in  quello  slancio  di  tutta  la  fanciulla  verso 
il  guiderdone  sognato  è l’ardore  del  desiderio,  la  brama  del- 
l’anima. (fiotto  non  dette  semplicemente  le  ali  alla  Speranza, 
ma  la  fece  volare  su  dalla  terra,  per  quel  bisogno  suo  di  met- 
tere in  azione  le  sue  figure.  Non  le  aggiunse  attributi:  le 


Fin.  298  — Padova,  Cappella  dell’Arena»  La  Speranza. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  299  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Disperazione . 
(Fotografia  Alinari). 
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mani  sollevate  e stese  per  ricevere,  il  viso  anelante,  sospi- 
roso gli  bastarono  a distinguere  la  Speranza  da  un  genio 
antico. 

Nella  parete  dirimpetto  le  fa  riscontro  la  Disperazione 
(tìg.  299),  brutta  femmina  appiccata,  tutta  contraffatta  e gonfia, 
mentre  dà  gli  ultimi  tratti  e un  demone  l’afferra  con  un  raffo 
per  trasportarne  la  carcassa  nelle  bolge  oscure.  Pende  da  una 
fascia  annodata  in  alto  a un  travicello,  con  nodo  corsoio 
al  collo;  ha  la  testa  reclina  sopra  una  spalla,  i capelli  ca- 
denti, le  braccia  stese  convulsamente,  le  mani  contratte, 
il  corpo  insaccato  nella  lunga  tunica.  Anche  qui,  nel  dar 
forma  all’idea  astratta  della  disperazione,  l’artista  volle  met- 
tere in  azione  la  figura,  mostrarla  in  preda  alla  morte  e al 
demonio  : l’anima,  che  in  Dio  non  ripose  fiducia,  è già  gher- 
mita dal  nero  demonietto,  poiché  la  disperazione  cade  nel 
dominio  degli  spiriti  maligni,  ed  è morte  atroce  nella  vita 
presente,  morte  senza  il  beneficio  della  redenzione  nella  futura. 

La  Carità  (fig.  300),  che  Tommaso  d’Aquino  definì  come 
virtù  divina  che  ci  unisce  a Dio,  madre  d’ogni  virtù,  ha  la  testa 
nimbata,  inghirlandata,  dalla  quale  escono  tre  vampe.  Dante 
nel  Purgatorio  (canto  XXIX),  descrisse  la  Carità  rossa  come 
il  fuoco,  e tutte  le  rappresentazioni  italiane,  prossime  di  tempo 
al  divino  poeta,  mostrano  la  Carità  fiammante.  Giotto  la  vestì 
come  la  Speranza,  le  cinse  il  capo  d’una  corona  di  rose  e 
le  collocò  nella  destra  una  patera  con  rose,  spiche,  mela- 
grane, nocciuole,  pere  e mandorle,  nella  sinistra  il  cuore  che 
offre  al  Redentore.  Non  somiglia  all’Abbondanza,  come  in 
tanti  monumenti,  non  è la  madre  ricca  di  prole,  come  in 
tanti  altri:  è la  donna,  che  reca  nella  destra  le  dovizie  del- 
l’anno, di  cui  farà  dono  liberale,  come  delle  borse  e dei 
sacelli  d’oro  che  le  stanno  ai  piedi,  mentre  porge  il  cuore 
a Dio  in  atto  d’amore.  Il  simbolo  delle  tre  vampe  sul  capo, 
inghirlandato,  come  il  Maggio,  di  rose,  appena  s’intravede. 

Di  contro  è X Invidia  (fig.  301),  orrida  strega  sul  rogo  ; in- 
fernale : ha  il  capo  cornuto  e le  orecchie  di  vampiro;  una 


Fig.  300  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  [.a  Carità 
(Fotografia  Alinari). 


b ig.  301 


Padova,  Cappella  dell'Arena.  A'  Inviditi . 
(Fotografia  Al  inari). 


Fig-  3°-  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Fede. 
(Fotografia  Alinari). 
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serpe  le  esce  dalle  labbra  e le  morde  la  fronte  bendata, 
mentre  essa  allunga  la  destra  uncinata.  E sopra  alle  vampe, 
perchè,  al  dire  del  poeta  di  San  Francesco,'  infiamma  di  ma- 
ligno fuoco  le  menti  ; tiene  una  borsa,  perchè  da  lei  si  pagano 
la  detrazione  mordace,  la  delazione  bugiarda  e la  calunnia; 
le  esce  dalla  bocca  un  serpe,  il  reo  livore  che  vitupera  il 
bene  e loda  il  male.  Sembra  che  Giotto  avesse  cognizione 
dell’allegoria  della  Calunnia  di  Luciano  per  rappresentare  in 
tal  forma  V Invidia,  madre  di  quella,  per  darle  l’enorme  orec- 
chio di  pipistrello.  E certo  la  complicata  allegoria  fu  da  Giotto 
desunta  da  un  esemplare  antico.  Ma  i simboli,  gli  attributi 
dell’  Invidia  si  dimenticano  quasi,  vedendo  la  megera  che 
avanza  per  graffiare  con  li  artigli,  orrenda  nel  volto,  furia, 
vampiro. 

La  Fede  ( Fides  animosa,  come  la  definisce  Tommaso 
d’Aquino),  virtù  onnipotente,  è figurata  con  la  croce  e il  rotule 
col  Credo  (fig.  302):  pare  una  badessa  che  inceda  trionfante  sui 
libri  eretici  e sugl’idoli  infranti,  aprendo  la  processione  sacra. 
Due  angioli  contemplano  la  Dea,  che  rappresenta  la  Chiesa, 
matrona  potente  e vittoriosa,  con  le  chiavi  di  Pietro  pen- 
denti dalla  cintura. 

Di  fronte  è X Infedeltà  (fig.  303),  pingue  e pesante  figura 
che  avanza  verso  le  fiamme  infernali.  Presenta  nella  destra  un 
idoletto  che  le  tiene  con  una  funicella  il  collo.  Ha  sul  capo 
un  elmo,  e va  brancolante,  per  esser  stata  sorda  alla  verità 
annunciata  dal  Profeta  che  in  alto  dispiega  invano  il  suo 
rotulo. 

La  Giustizia  (fig.  304),  la  virtù  politica  per  eccellenza,  è 
figurata  come  maestosa  regina  (lustifia  est  omnium  domina  et 
regina  virtutum ),  con  i dischi  della  bilancia  simbolica  nelle 
mani:  in  uno  de’ piattelli  sta  un  genio,  come  un’antica  Vittoria, 
che  porge  la  corona  a un  fabbro,  ossia  al  lavoro;  nell’altro 
un  castigatore,  che  richiama  Mosè  sceso  dal  Sinai,  in  atto  di 


1 l'oema  >»ià  citato,  edito  dal  Cristofatti. 


Fig.  303  — Padova.  Cappella  dell’Arena.  A*  Infedeltà. 
(Fotografia  Alinari). 
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Fig.  304  — Padova,  Cappella  delPArena.  La  Giustizia. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  305  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  L*  Ingiustizia. 
(Fotografia  Alinari). 
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colpire  con  un  fendente  un  reo  inginocchiato,  curvo,  con 
le  braccia  legate  dietro  le  spalle.  Sotto  il  trono  della  dea, 
in  una  specie  di  predella,  si  vedono  cavalieri  col  falco  in 
pugno,  una  danza  a suon  di  nacchere  e d’un  tamburello, 
gentiluomini  a cavallo.  Dove  regna  la  giustizia,  è la  gioia  e 
la  pace;  il  lavoro  ha  il  premio,  l’ozio  la  pena,  la  vita  sociale 
la  sicurezza  e gli  agi. 

Dirimpetto  è V Ingiustizia  (fi g.  305),  torvo  magistrato,  con 
occhi  ladri,  labbra  strette,  denti  di  cignale,  mani  terminate 
a unghioni;  seduto,  con  un’asta  uncinata  e uno  spadone,  alla 
porta  di  una  rocca  diruta,  gira  gli  occhi  grifagni:  il  falcone 
aspetta  la  preda.  Sotto  alla  roccia  dove  sta  il  malandrino, 
un  cavaliere  giace  sotto  il  proprio  cavallo  tenuto  da  un  ag- 
gressore, una  donna  è trascinata  da  altri  per  terra  e spo- 
gliata a viva  forza,  mentre  da  destra  avanzano  due  armigeri 
con  lancia  e scudo. 

La  Temperanza  (fig.  306)  è una  classica  figura,  diademata, 
velata,  avvolta  in  lungo  manto;  ha  il  morso  alla  bocca,  ed  è 
in  atto  di  legare  strettamente  con  una  cinghia  la  spada  entro 
il  fodero.  In  quest’attributo  è una  reminiscenza  della  Psico- 
machia  di  Prudenzio;  nel  bavaglio  è indicata  la  virtù  che 
deve  soggiogar  la  passione. 

Di  faccia  è l 'Ira  (fig.  307),  co’ capelli  sciolti,  la  faccia  e il 
collo  enfiati,  sformata  dalla  passione:  getta  all’ indietro  il  capo, 
stringe  gli  occhi,  si  morde  le  labbra  e si  strappa  la  veste 
scoprendo  il  petto  che  brucia.  Qui  Giotto  lascia  i simboli, 
per  rendere  il  furore  e la  rabbia. 

La  Fortezza  (fig.  308)  con  una  picca  e un  enorme  scudo, 
coperto  il  capo  da  una  pelle  di  leone  annodata  sotto  il  collo 
taurino,  cinta  da  un’altra  pelle  leonina  i fianchi  poderosi. 
Anche  qui  è una  reminiscenza  della  Psicomachia  di  Pru- 
denzio, nello  scudo  su  cui  si  disegna  un  leone  rampante,  nella 
picca  a quattro  tagli.  Giotto  ha  fatto  della  Fortezza  una  po- 
tente virago,  che  guarda  risoluta  e impavida. 


Fig.  306  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  f.a  Temperanza. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  307  — Padova.  Cappella  dell’Arena.  L*  It  a. 
(Fotografia  Alinarh. 
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Fig-  308  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  I. a' Fortezza. 
(Fotografia  Al  inari). 
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\.'  Incostanza  (fìg.  309),  di  contro,  invano  tenta  reggersi 
sopra  una  ruota  scorrente  sul  marmo,  e sta  per  cadere  ri- 
versa non  trovando  più  l’equilibrio. 

La  Prudenza  (fìg.  310)  è seduta  in  cattedra  innanzi  a un 
leggio,  tiene  uno  specchio  perchè  il  nosco  te  ipsuni  è fonda- 
mento della  saggezza.  Sul  leggìo  è il  libro  della  scienza  uni- 
versale: il  racconto  del  passato,  la  descrizione  del  presente,  la 
profezia  dell’avvenire  ; nella  destra,  un  compasso  per  la  mi- 
sura delle  cose.  Ha  due  volti,  davanti  giovane,  dietro  vecchio 
dal  tipo  di  quello  di  Socrate,  per  indicare  che  nel  corso  del- 
l’età l’esperienza  si  approfondisce  e la  prudenza  si  allarga. 

Di  contro  è la  Stoltezza  (fìg.  31 1),  buffonesca  figura  cor- 
pacciuta, con  una  corona  di  selvaggio  tutta  di  penne  e una 
strana  veste  caudata:  impugna  una  mazza,  e par  che  vanti 
la  sua  potenza  e sfidi  il  cielo. 

Xell’esecuzione  di  questi  dipinti  Giotto  ebbe  degli  aiuti; 
ma  suo  fu  il  nuovo  disegno  delle  allegorie,  rimaste  tipiche 
nell’arte  italiana.  La  Speranza  ha  la  testa  molto  scura,  un 
segno  nero  e grosso  nella  divisione  de’  capelli  dalla  fronte, 
la  chioma  non  ben  determinata  in  quella  specie  di  con- 
chiglia con  cui  termina,  le  vesti  troppo  schematiche,  le  ali 
a tratteggini  e non  pronte  al  volo  come  Giotto  disegnò,  nella 
stessa  cappella,  le  ali  dell’Angiolo  dell’ Annunciazione  e quelle 
degli  Angioli  nella  Natività  di  Gesù,  piti  mosse,  con  le  linee 
delle  penne  meglio  distinte  tra  loro,  e le  penne  stesse  più  deter- 
minate, non  semplicemente  pizzettate  nel  contorno  inferiore. 
Anche  la  Carità , per  il  modo  con  cui  sono  distribuite  le 
masse  di  luce  e d’ombra  nei  volti,  potrebbe  supporsi  d’un 
seguace,  perchè  Giotto  le  fonde  di  più,  non  le  segna  cosi 
seccamente;  e nel  disegnare  i capelli  non  ricorre  a quei  trat- 
teggini, come  di  penna,  paralleli  e fitti.  La  Ingiustizia  pure, 
per  que’suoi  capelli  a zazzera  serpentina,  può  far  pensare  a 
un  aiuto  del  maestro;  cosi  la  Fortezza  per  gli  ondulati  capelli 
tratteggiati  di  segni  neri,  per  i grandi  occhi  bovini  e scuri, 
per  i lineamenti  contornati  di  nero.  Più  chiaramente  si  nota 


l-'ig.  310  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Prudenza. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  311  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  La  Stoltezza 
(Fotografia  Alinari). 
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l’aiuto  in  alcune  parti  accessorie:  nell’Angiolo,  confuso  da 
Crowe  e Cavalcasene  col  Redentore,  che  reca  la  corona 
alla  Speranza  : negli  altri  due  Angioli  che  ammirano  la  Fede , 
sporgentisi  come  da  un  finestrino,  tutti  a contorni  nerastri, 
con  ciocche  di  capelli  serpentine.  Ma  lo  spirito  di  Giotto  è 
da  per  tutto  nella  cappella  degli  Scrovegni,  e in  quelle  alle- 
gorie, non  mai  fredde  e rispondenti  a un  vecchio  schema, 
sempre  animate  e moderne.  Probabilmente  la  composizione 
giottesca  rispondeva  a un  testo  letterario,  trascritto  sotto 
le  figure  allegoriche,  del  quale  oggi  restano  pochi  frammenti 
di  strofette  ritmiche.  Si  volle  dal  Volkmann  che  fossero  com- 
prese di  spirito  dantesco;  ma  Dante  nelle  allegorie  delle 
Virtù  ricorse  alle  forme  simboliche  de’  Bizantini.  Rappre- 
sentando le  tre  Virtù  teologali,  egli  figurò  la  Carità  rossa 
di  fuoco,  secondo  la  convenzione  bizantina,  per  indicare  la 
luce,  il  sole,  l’ardore;  la  Speranza  color  di  smeraldo,  perchè 
questa  virtù  era  considerata  una  pianta  vivente,  il  desiderio 
umano  destinato  a rinverdire;  la  Fede , come  neve  purissima 
caduta  di  fresco;  mentre  la  Fede  di  Giotto  è chiesastica,  è 
una  sacerdotessa,  non  la  candida  figlia  della  Teologia,  dan- 
zante con  le  compagne  ancelle  di  Beatrice.  A questo  pro- 
posito. Dante  ricordò  le  ancelle  di  Diana,  le  iddie  de’boschi,  e 
chiamò  ninfe  le  Virtù  teologali,  associando  sempre  nella  Divina 
Commedia  il  moderno  all’antico,  il  Paradiso  all’Olimpo.  Nel 
figurare  le  quattro  Virtù  cardinali,  le  vesti  di  porpora,  le 
mosse  a festa  guidate  dalla  Prudenza  con  tre  occhi  in  testa, 
rendendo  cosi  l’imagine  men  verosimile,  per  indicare  che 
questa  « richiede  buona  memoria  delle  vedute  cose  e buona 
conoscenza  delle  presenti  e buona  previdenza  delle  future  ». 
(ìiotto  la  rappresentò  invece  come  una  dottoressa  seduta  al 
suo  banco,  specchiantesi,  e,  dietro  le  bende  che  ne  inqua- 
drano il  volto,  lasciò  scorgere  appena  un’altra  faccia  dise- 
gnata secondo  le  reminiscenze  della  imagine  di  Giano  bi- 
fronte. Evidente  è quindi  la  differenza  tra  le  concezioni 
dantesche  e le  giottesche:  le  prime  s’addentrano  nella  Sco- 


lastica,  rifulgono  di  colori  bizantini,  accordano  il  nuovo  con 
l’antico,  riuniscono  tutti  i secoli  insieme,  tutte  le  età,  tutto 
il  passato  dell’universo  ; le  seconde  derivano  dal  dramma  della 
vita  umana,  dalla  tradizione  popolare,  libere  da  convenzioni, 
non  nimbate  dalla  Teologia,  piene  di  moto  e anima. 


* * * 

Nella  parete  della  cappella,  dove  s’apre  la  porta,  Giotto  rap- 
presentò il  Giudizio  fiìiale  (fig.  312).  Ta  tradizione  bizantina  e 
la  latina  si  erano  mescolate  in  più  parti  della  gran  scena  verso 
l'età  di  Giotto,1  come  abbiam  veduto  ne’ musaici  del  Batti- 
stero di  Firenze;  ed  egli  stesso  mantenne  particolarità  proprie 
dell’ una  e dell’altra.  Di  qua  e di  là  della  grande  trifora 
aperta  sulla  parete,  gli  angioli  a schiera  a schiera  corteggiano 
l’Eterno,  che  sta  entro  una  gran  mandorla  a scacchi.  Nove 
sono  le  schiere:  i Serafini  attorno  al  trono  della  Divinità, 
alla  sinistra  i Cherubini  coperti  d’ali,  i Troni  preceduti  da 
un  duce  con  elmetto  alato  e con  lo  stendardo  in  cui  è figu- 
rato un  trono  in  un’aureola,  gli  Arcangeli  capitanati  da  Mi- 
chele con  elmo  e con  asta,  gli  Angeli  semplicemente  astati. 
Alla  destra,  le  quattro  schiere  delle  Dominazioni,  delle  Virtù, 
delle  Potenze  e de’  Principati,  con  gli  angioli  più  belli  e più 
vivi  di  quelli  a sinistra,  gli  uni  e gli  altri  non  determinati 
attentamente  nelle  loro  forme  simboliche,  quasi  che  il  pittore 
le  rendesse  a fatica.  Di  qua  e di  là,  sotto  le  numerose  schiere, 
stanno  ne’  seggi  intagliati  i dodici  Apostoli  (fig.  3 13-3 14),  nel- 
l’aspetto quali  abbiamo  veduto  in  alcune  scene  della  vita  di 
Cristo,  ma  meno  forti  e men  grandi.  Anche  il  Redentore 
(fig.  315-316,  entro  la  mandorla,  par  l’opera  del  seguace  di 
Giotto  che  oscura  le  imagini  disegnate  dal  maestro,  e dà  loro 


1 Cfr.  Jessen.  Die  Dai  steli ungen  de 5 ll'eltgeruhls  bis  anf  Michelangelo,  Berlin,  1883, 
Springer,  Das  Jungste  G erteli t ( Repertori um  fin  Kunstwissenschaft,  VII,  1883):  Voss, 
Da s Jungste  Gericht  in  der  bildenden  /funsi  des  fr'ùheren  Mittelalters  (fteitriige  gin  Kunst- 
geschichte.  \ III,  Leipzig.  1884);  Bkrtaux,  op.  cit. 
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occhi  spalancati.  Tale  artista  non  è estraneo  alla  pittura  degli 
Apostoli.  Sopra  tutta  questa  zona  dipinta  ai  lati  del  sommo  della 


Fig.  312  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Il  Giudizio  finale. 
(Fotografia  Alinari). 


trifora,  splendono  il  Sole  e la  Luna,  e due  Angioli  svolgono  una 
gran  cartella  davanti  alle  schiuse  porte  ferrate  dell’Empireo. 
Più  in  basso,  sotto  la  mandorla  del  Supremo  Giudice,  due  An- 
gioli tengono  la  croce,  a destra  di  questa,  altri  Angioli  condu- 


Fig.  3’3  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  della  scena  suddetta 
(Fotografia  Alitiari). 
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Fig.  3» 4 — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta 
(Fotografia  Alinari). 


cono  al  cielo  i Patriarchi,  i Profeti  e i Santi,  e altri,  più  in  giù, 
con  le  ali  stese,  proteggono,  assistono  levati  e principi,  padri 


Fig.  3*5  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  L'Eterno  Giudice. 
(Fotografia  Alinari). 


domenicani,  francescani,  benedettini,  vergini,  principesse  e 
il  popolo  (fig.  3 17-321).  Inferiormente,  gli  uomini  sorgono 
ignudi  a gran  fatica  dalle  tombe.  Davanti  a tutte  queste  rap- 
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presentazioni  di  resurrezione  e di  gloria,  Enrico  Scrovegni. 
piegato  un  ginocchio  a terra,  offre  a tre  sante  persone  la 


Fig.  316  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


cappella  da  lui  dedicata  alla  Vergine,  e un  frate  sostiene  la 
chiesuola.  A sinistra  della  croce,  scende,  derivata  dalla  man- 
dorla del  Giudice  Eterno,  una  fiumana  di  fuoco  che  avvolge 
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e trasporta  i reprobi  negli  abissi  (fìg.  322).  I demoni  ne  affer- 
rano le  anime  e le  sospingono  nel  baratro.  Altri  reprobi  sono 
impiccati,  legati  e messi  allo  spiedo;  mostri  e demoni,  che 
paiono  scimmie,  azzannano,  mordono,  tormentano  con  raffi  gli 
ignudi  corpi  de’  maledetti.  Davanti,  sopra  strani  irsuti  draghi, 
che  inghiottono  i dannati,  siede  Lucifero  cornuto,  con  ser- 
penti che  gli  escono  dalle  orecchie,  con  le  anime  de’  pec- 


Fig.  3*7  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolare  del  Giudizio  finale. 
(Fotografia  Alinari). 


catori  nel  pugno,  nelle  fauci,  sotto  gli  unghioni.  Tutta  una 
folla  cade,  precipita,  s’imbuca,  uomini  e donne,  principi,  ve- 
scovi, frati;  ed  è uno  strazio  di  tutti  quei  corpicciuoli,  di 
quello  sciame  di  umane  locuste. 

Questa  scena  del  Giudizio  finale  è una  riduzione  libera, 
tacile,  popolare  delle  antecedenti  rappresentazioni.  Nell’alto, 
il  Cristo,  senza  i due  assistenti  immancabili  nell’arte  bizan- 
tina, Maria  e Giovanni;  poi  gli  Apostoli  seduti  sugli  scanni 


disposti  in  una  gran  linea  curva;  le  gerarchie  de’  Beati,  non 
in  rigide  linee  parallele;  la  processione  degli  Eletti  per  le 


Fig.  31S  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  del  Giudizio  Anale. 
(Fotografia  Alinari). 


vie  di  un  monte.  X011  gli  Angioli  che  destano  con  le  lunghe 
tube  gli  uomini  dal  sonno  eterno.  Solo  la  ( roce  s’estolle  tra 
gli  eletti  e i reprobi,  senza  gli  altri  segni  della  Passione  di 


Fig.  319  e 320  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Particolari  del  Giudizio  finale. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  321  — Padova.  Cappella  dell'Arena.  Particolare  del  Giudizio  final*'. 
(Fotografia  Alinari). 
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Cristo,  senza  l’altare  o Etimasia ; la  gran  Croce  tenuta  da 
due  angioli  a volo  è il  termine  preciso  messo  tra  i due  campi 
della  vita  e della  morte.  Intanto,  per  entrare  nel  regno  del 
cielo,  Enrico  Scrovegni  presenta  l’oratorio  alle  tre  sante  per- 
sone (fig.  323).  Quella  di  mezzo  distinta,  e per  la  corona  che 
porta  in  capo  e per  la  pezza  a ricami  d’oro  sulla  sopravveste, 


Fig.  322  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  1/  Inferno. 
(Fotografia  Al  inari). 


è la  Regina  del  cielo;  quella  a destra  di  lei  corrisponde  al 
tipo  dell’apostolo  Giovanni;  l’altra,  a sinistra,  può  essere 
una  santa  regale,  Caterina  forse,  onorata  dallo  Scrovegni.1 2 
Giotto  interruppe  così  la  rappresentazione  del  Giudizio  fi  nule 
con  un  ricordo  della  vita  vissuta.  Per  lo  spirito  d’indipen- 
denza a lui  proprio,  pensò  di  collocare  nel  gran  dramma 
dell’avvenire  il  suo  committente, 1 di  ritrarlo  là  col  preposto 

1 Moschetti,  op.  cit. 

2 A Santa  Maria  Maggiore  ili  Toscanella,  il  committente  Secimdianits  vedesi  pure 
nella  scena  del  Giudizio. 
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della  sua  chiesa,  porgente  in  omaggio  1 oratorio:  cosi  1 artista 
univa  l’invisibile  al  visibile,  il  cielo  alla  terra,  la  divinità 


(Fotografia  Alinari). 

all’uomo.  La  Vergine  tende  pietosa  la  destra  all  offerente 
che  timido  le  avvicina  la  mano  ; sono  discesi  dai  lati  del 
trono  di  Dio  giudice  la  Vergine  e Giovanni,  e,  insieme 
con  una  Santa  patrona  dell  offerente,  accolgono  la  dedica 
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della  chiesa  dell’Arena.  Ai  lati  del  Redentore,  Maria  e 
Giovanni  pregavano  per  gli  uomini  risorti  dalle  tombe  ; 
Giotto  li  avvicinò  ai  mortali,  li  fece  partecipare  alla  loro 
vita,  alle  loro  speranze,  ai  loro  voti.  Innanzi  alla  Divinità, 
ritrasse  il  committente  d’aspetto  gentile,  con  un  ginocchio 
a terra,  accompagnato  dal  preposto  che  teneva  residenza 
nell’Arena  e manteneva,  per  volere  di  lui,  tre  sacerdoti, 
quattro  chierici  e quattro  familiari  per  celebrare  nella  chiesa 
i divini  uffici.  Potente  è il  naturalistico  ritratto  del  sacerdote, 
che  fa  da  cariatide  alla  cappella.  Per  essere  vestito  della  bianca 
tonaca  degli  Agostiniani,  si  è creduto  ravvisare  fra’ Giovanni, 
l’architetto  che  nel  1306  costruì  il  soppalco  della  chiesa 
prossima  degli  Eremitani;1  ma  oltreché  sarebbe  strano  che 
proprio  al  principio  del  '300  un  architetto  fosse  figurato 
col  suo  committente  in  quel  modo  e in  quel  momento  so- 
lenne, si  noti  come  Giotto  co’  suoi  gesti  abbia  saputo  bene 
spiegarne  la  presenza.  Il  preposto  che  regge  la  chiesuola 
è colui  che  vi  celebra  gli  uffici  sacri,  che  ogni  giorno  innalza 
al  cielo  preghiere  per  la  salute  dell’anima  d’Enrico  Scro- 
vegni.  Perciò  il  reggitore  della  chiesa  la  porta,  aiutando  lo 
Scrovegno  a presentarla  agli  Eccelsi. 

Nella  schiera  degli  Eletti  precede  in  prima  fila,  diade- 
mato, in  veste  militare  e con  clamide,  forse  l’ imperatore 
Costantino,  il  primo  imperatore  cristiano.  Vicino  ai  fondatori 
del  Cristianesimo,  avanza  verso  la  croce  il  Cesare  che  la 
vide  luminosa  in  cielo.  Seguono  i Santi  degli  Ordini  mona- 
stici, Domenico,  Erancesco,  Penedetto,  i cori  delle  Martiri, 
delle  Vergini,  poi  dei  Dottori.  Tra  questi,  anzi  nel  primo 
della  fila,  in  quello  che  porta  in  capo  un  berretto,  la  tradi- 
zione vuol  riconoscer  Giotto;  ma  a torto,  chè  egli  indossa 
il  pelliccione  o il  vaio,  insegna  dottorale.  11  personaggio 
laureato  che  segue  tra  i Beati  sarebbe  Virgilio,  secondo  chi 
non  pensa  come  Dante  lo  privasse  della  vista  di  Dio.  Se- 


1 Moschetti,  op.  cit 
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guono  ecclesiastici,  pellegrini,  popolani,  intenti  alla  croce, 
giunte  le  mani,  adoranti.  1 Questa  parte  dell’opera  monu 
mentale  è di  Giotto  medesimo,  poiché  tutti  gli  Eletti  hanno 
lo  sguardo  intenso  che  distingue  ogni  figura  uscita  dal  suo 
pennello.  Meno  qualche  testa  tra  quelle  degli  angioli  che 
guidano  le  beate  schiere,  tutto  è della  sua  mano  propria. 
Ma  particolarmente  appare  la  sua  nobiltà  nel  gruppo  del- 
l 'Offerta  dell’ oratorio,  dove  glorifica  la  Vergine  e fa 

ridere  una  bellezza,  che  letizia 
era  negli  occhi  a tutti  gli  altri  Santi. 

Agli  aiuti  della  bottega  di  Giotto  appartengono  invece 
le  rappresentazioni  dell’ Inferno,  già  ispirate  all’arte  da  leg- 
gende popolari.  Dalla  Visione  di  Turni  alo  erasi  ricavata  ve- 
rosimilmente la  figura  di  Satana  in  atto  di  divorar  le  anime 
e di  rigettarle,  mentre  i serpenti  armati  di  pungiglioni  rin - 
novavan  loro  i tormenti.  Nello  scritto  De  Babilonia  in- 
fernali, di  fra’  Giacomino  di  Verona,  è figurato  un  demone 
che  mette  allo  spiedo  un  peccatore  per  arrostirlo;  così  nel- 
l’affresco. Nel  Purgatorio  di  San  Patrizio  i demoni  versano 
metallo  liquefatto  nella  gola  de’  reietti  e li  impiccano  « pe’ piedi 
con  catene  di  fuoco,  alquanti  per  le  mani,  alquanti  per  le 
braccia,  altri  per  li  capelli,  altri  per  le  gambe  rivolti  co’  capi 
verso  la  terra  ».2  Cosi  nell’affresco!  Ma  è probabile  che  queste 
ed  altre  leggende  non  servissero  a (fiotto  direttamente,  bensi 
traverso  altre  rappresentazioni  figurate.  Anche  il  gigante  in- 
fernale, variante  della  figura  d e\Y flades,  si  ritrova  ne’  mu- 
saici di  Torcello,  sui  draghi  aventi  peccatori  tra  le  fauci. 

* * * 

Nelle  due  campate  delle  volte  a botte  vi  sono  cinque 
clipei  per  ciascuna:  nella  prima^fig.  324),  la  Madonna  col  Bam- 

1 Per  questi  e per  altri  riscontri  con  le  leggende  sull'Iiil'erno  cfr.  Moschi;  iti,  op.  cit. 

2 Si  è fantasticato  a cercare  Albertino  Mussato  nella  schiera  de’  Beati,  Dante  tra  i 
Patriarchi.  Ci  sembra  che  tutta  la  schiera  degli  Eletti  sia  formata  da  Santi.  Solo  nella 
linea  inferiore  al  piano  ch’essi  salgono,  giù  nella  terra,  dove  si  scoperchiano  le  tombe, 
vi  sono  due  personaggi  viventi  al  tempo  di  Giotto:  Enrico  Scrovegni  e il  preposto  della 
cappella  dell'Arena. 
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bino  e quattro  Profeti  intorno,  su  fondo  d’oro;  nella  seconda, 
Cristo  benedicenti'  (fig.  325)  e altri  quattro  Profeti.  Evidente- 


Fig.  324  — Fadova,  Cappella  dell’Arena.  Pittura  nella  volta. 
(Fotografia  Attuari). 


mente  sono  del  pittore  nerastro,  per  la  forza  degli  scuri  e per 
gli  occhi  spalancati.  Nella  Vergine  e nel  divin  Figlio  è espressa 
la  robustezza,  l'esuberanza  della  natura,  non  la  elevatezza  del 
carattere.  Così  dicasi  de’  profeti  Daniele , Malachia,  Isaia  e 


39«  - 


Baruch  (tìg.  326-327),  come  di  Cristo  benedicente  entro  un 
cerchio  iridato,  di  San  Giovanni  Battista , del  Profeta  con  una 


Fig.  325  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Pitture  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


tabella  a caratteri  cufici,  ecc.,  anche  dei  medaglioni  interclusi 
nelle  fasce  che  dividono  la  volta  a botte  in  tre  campi.  Nelle 
altre  fasce  che  separano  le  campate  di  volta  e le  istorie  lungo 
le  pareti,  deboli  sono  le  figure  de’  medaglioni,  e ora  vi  si  rico- 


nosce  il  pittore  nerastro,  ora  quello  dalle  forme  oblunghe,  ora 
l’altro  dalle  pieghe  alla  bizantina  (tìg.  328-330). 

Nella  navata  della  cappella,  a destra,  sulla  parete  d’im- 
posta dell’arco  trionfale,  appare  un  altro  seguace  di  Giotto, 


Fig.  326  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Pittura  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


il  più  golfo  tra  tutti  gli  aiuti  di  lui,  con  facce  piallate,  occhi 
scerpellati,  materiali.  Vi  dipinse  l 'Orazione  nell' Orto  e Cristo 
alla  colonna  (tìg.  331),  per  rimediare,  a quanto  sembra,  alla 
mancanza  delle  due  scene  nel  ciclo  della  vita  di  Cristo.  Certo 
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quel  rappezzo  non  fu  eseguito  mentre  Giotto  lavorava  nella 
cappella,  perchè  turba  l’armonia  dell'  insieme,  o interrompe 
il  pensiero  del  maestro,  la  successione  delle  storie  evangeliche. 
(Viotto  nella  Flagellazione  aveva  ricostruita  l’usanza  romana 


Fig.  327  — Padova.  Cappella  dell’Arena.  Pitture  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


di  flagellare  il  condannato  prima  di  crocifiggerlo,  riunendo 
in  un  quadro  stesso  la  Flagellazione  e la  Beffa-,  il  piccolo 
seguace  lo  rappresentò  sotto  la  sferza  legato  alla  colonna. 
Il  pittore  materiale,  puerile,  che  fresco  anche  sulla  tri- 


Fig*  328  e 329  — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Fasce  decorative. 
(Fotografia  C\1  inari). 
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huna  della  cappella  gli  ultimi  avvenimenti  della  vita  della 
Vergine,  fu  identificato  con  Taddeo  Bartoli  dal  Vasari;  e 
l’identificazione  fu  accettata  da  tutti  gli  storici  posteriori, 
benché  lo  stile  di  quelle  scene  sia  differente  da  quello  di 
Taddeo.  Uno  scrittore  recente,  per  correggere  tanti  errori, 
cadde  in  un  errore  più  grave,  assegnando  a Bernardo  Daddi 


Kìk.  331  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Pittura  d' un  seguace  di  Giotto. 
(Fotografia  Alinari). 


quelle  meschine  pitture.  Si  è detto  che  (fiotto  fornisse  il 
primo  pensiero  di  quelle  composizioni,  cioè  dell’ Annunzio 
della  morte  alla  Vergine,  dell'Arrivo  degli  Apostoli  a volo, 
della  Morte  di  Maria,  del  Trasporto  della  sua  salvia  al  se- 
polero,  dell’ Assunzione,  del  Cingolo  dato  a Tommaso,  deìì’/nco- 
ro n azione  (fìg.  332);  ma  non  può  supporsi  che  il  libero  maestro 
sia  stato  così  stretto  alla  leggenda  bizantina,  nel  figurare  il 
Redentore  che  accoglie  nelle  braccia  l’anima  di  Maria  in 
forma  di  fanciulla,  e il  funebre  corteo  con  l’apostolo  Pietro 
munito  della  palma  luminosa,  con  soldati  in  armi,  con  Giudei 
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caduti  per  via,  col  Fariseo  che,  per  voler  trattenere  la  bara, 
vi  restò  con  le  mani  attaccato.  Giotto  rifuggi  sempre  dalla 
ripetizione  di  motivi  fantastici,  strani,  inverosimili.  Solo  il 
suo  gretto  seguace  poteva  continuare  a raccogliere  gli  ele- 
menti delle  leggende  senza  alcun  tentativo  di  rinnovarle, 
i ricordi  delle  vecchie  rappresentazioni  senza’  avvivarli  in 


Kig.  33 2 — Padova,  Cappella  dell’Arena.  Pittura  del  seguace  suddetto. 
(Fotografia  Al  inari). 


alcun  modo.  Giotto  fu  estraneo  alle  sue  faticose  composi- 
zioni, alla  disposizione  delle  sue  figure  che  paion  tagliate 
nel  legno. 

Prima  di  terminare  il  lavoro  nella  cappella  dell’Arena, 
Giotto  dipinse  il  Crocefisso  che  stava  sul  fondo  dell’abside,  ora 
conservato  nella  sagrestia  (fig.  333-335).  Il  gotico  s’era  più  insi- 
nuato nelle  forme  del  pittore:  le  estremità  quadrate  de’  bracci 
della  croce  si  mutano  in  lobi  con  angoli  e semicerchi,  e l’in- 
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tersezione  de’  bracci  è resa  meno  acuta  da  quarti  di  cerchio. 
La  croce  vien  posta  come  entro  una  teca,  ed  è frangiata 


Fig.  333  — Padova,  Cappella  dell’Arena,  Sagrestia.  Crocefisso  di  Giotto. 
(Fotografia  Alinari). 

tutt’ intorno  da  intagli,  tappezzata  da  una  ricca  stoffa  dietro 
il  corpo  pendente  del  Redentore. 

Con  quest’opera,  Giotto  chiuse  il  suo  lavoro  nella  cap- 
pella degli  Scrovegni.  I Bizantini  che  avevano  svolto  le  leg- 
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gende  sacre  con  apparati  di  festa,  coi  simboli  misteriosi, 
spargendo  oro  e profumi,  furon  vinti  dal  maestro  italiano.  Non 


Fig.  334  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  del  Crocffisso  suddetto. 
(Fotografia  Alinari). 


incenso  e mirra,  non  gerarchie  simboliche,  non  riflessioni  di 
costumanze  antiche,  non  elaborate  reminiscenze  di  forme; 
ma  la  vita  semplice  e schietta.  Fuori  dalle  stampe  medioevali 
balzò  il  carattere,  fuori  dalle  convenzioni  l’uomo  con  la  sua 
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forza  e le  sue  passioni,  fuor  dall’animo  l’arte.  Giotto  la  trovò 
ancora  avvolta  nelle  bizantine  bende  splendenti  d’oro,  di 
perle,  d’argento,  di  porpora,  sovraccarica  di  lusso  barbaro; 
e le  diede  la  semplicità  popolare,  la  gentile  natura  toscana,  la 
schietta  logica  italiana.  D’un  tratto,  come  di  slancio,  colse  le 
forme  spontanee  del  vero,  nelle  leggende  apocrife  i fiori  più 
belli  del  sentimento.  Il  teatro  sacro  fu  aperto,  come  per  in- 
canto nella  cappella  degli  Scrovegni;  e là  Giotto,  il  primo 
e più  grande  attore  moderno,  parla,  commove,  esalta  da 
sei  secoli. 

* * * 

Vuoisi  che  a Padova,  oltre  che  nella  cappella  degli 
Scrovegni,  Giotto  dipingesse  nel  Capitolo  de’ Frati  Minori 
presso  la  chiesa  del  Santo  ; ma,  quantunque  in  gran  parte 
cancellate,  le  pitture  non  sembrano  della  mano  del  maestro. 
Dipinse  più  sicuramente  nel  palazzo  del  Comune  di  Padova, 
secondo  l’attestazione  di  Riccobaldo  Ferrarese,  morto  nel  1313; 
ma  gli  affreschi  furono  distrutti  in  un  incendio  del  1420. 
Dopo,  il  maestro  fu  a Verona,  secondo  il  Vasari,  ma  non  v’è 
traccia  di  lui;  quindi  a Ravenna,  dove  Crowe  e Cavalcasene 
sono  disposti  a riconoscerlo  nella  pittura,  certo  assai  poste- 
riore, della  chiesa  di  San  Giovanni  Evangelista;  infine  a 
Ferrara  che  nulla  conservò  di  opere  sue. 

Nel  1312  dovette  essere  di  nuovo  in  patria,  chè  nel 
1 5 giugno  di  quell’anno  Rinuccio  di  Puccio  del  Mugnaio, 
abitante  nella  parrocchia  di  Santa  àiaria  Novella  in  Firenze, 
dispose  di  un  legato  per  l’olio  d’una  lampada,  che  doveva 
tenersi  accesa  dinanzi  al  Crocejisso  fatto  in  quella  chiesa  per 
egregium  pictorem  nomine  Giottum  Buondonis  qui  est  de  dicto 
popìilo  Sancte  Marie  Novelle.1  Il  documento  portò  a non  esclu- 
dere dalle  opere  di  Giotto  il  Crocejisso  di  Santa  Maria  No- 
vella (V.  pag.  305),  quantunque  il  Vasari  dicesse  che  su  quello 
Puccio  Capanna  lavorò  in  sua  compagnia.  Osservando  Gio- 


1 Milanesi,  nelle  note  al  Vasari,  I,  pag.  394,  nota  4. 
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vanni  e Maria  con  le  mani  in  mano  e la  grossolanità  di 
Cristo,  ci  accorgeremo  di  essere  davanti  a un’  imitazione  di 


Fig.  335  — Padova,  Cappella  dell'Arena.  Particolare  del  Croce/isso  suddetto. 
(Fotografia  Alinaril. 


un  seguace.  Piuttosto  un  altro  Crocefisso , nella  chiesa  d’Ognis- 
santi a Firenze  (fig.  336),  può  esserci  testimonianza  della 
prossimità  dell’esecuzione  a quello  della  cappella  degli  Scro- 
vegni,  tanti  sono  i rapporti  di  forma  tra  l’uno  e l’altro. 
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Quello  della  cappella  Gondi-Dini  a Ognissanti  ha  pendente, 
come  quello  di  Padova,  Cristo  in  abbandono,  ma  coi  fianchi 
più  larghi,  con  le  ginocchia  più  sporgenti,  con  un’espressione 
minore  dell’inerzia  delle  membra  e della  consunzione  del 
misero  corpo.  Più  nutrito  è Cristo,  più  tumido  il  volto,  co- 
ronato di  spine  il  capo,  e tuttavia  meno  compassionevole 
di  quello  di  Padova  appena  coperto  dalla  folta  chioma 
cadente!  Le  mani  di  Cristo  nella  tavola  d’Ognissanti  hanno 
le  dita  curve  a conca,  quasi  riunite  dal  freddo,  mentre  a 
Padova  le  lunghe  dita  affusolate  sono  stecchite  e contratte. 
San  Giovanni,  nel  rosettone  a destra  del  braccio  della  croce, 
a Padova,  par  che  guardi  da  un’apertura,  abbandonato  tutto 
sul  parapetto  per  reggere  le  membra  affrante  dal  dolore;  a 
Firenze,  sta  diritto,  e avanza  stringendo  le  mani,  gli  occhi 
e le  labbra,  mentre  il  primo  con  la  guancia  posata  sul  braccio 
puntato,  fisso  lo  sguardo  sotto  le  tese  sopracciglia,  tutto  av- 
volto dal  dolore,  par  che  non  abbia  più  lagrime  nel  cavo 
degli  occhi.  La  Vergine,  nel  Croce  fisso  padovano,  punta  pure 
i gomiti  sui  contorni  del  lobo  che  la  include,  e serrate  forte 
le  mani,  con  le  dita  cóme  inchiodate,  guarda,  ma  quasi  le 
fosse  venuto  meno  il  lume  dagli  occhi.  A Firenze  par  che 
faccia  una  smorfia  per  il  dolore,  mentre  solleva  le  mani  ve- 
late dal  manto.  Anche  Dio  Padre,  nel  rosettone  superiore 
del  braccio  verticale  della  croce,  non  benedice  più  con  la 
destra  imperiosa,  ma  china,  piega  le  dita  della  mano  solle- 
vata. Insomma  il  dramma  frammentario  di  Giotto  nel  Cro- 
cefisso di  Padova,  perde  forza  nell’altro  fiorentino,  fine  ma 
non  profondo.  Però  l’autore  di  quest’ultimo  dovette  aver  se- 
guito Giotto  a Padova  per  riprodurre  nella  forma  generale 
il  Crocefisso  della  cappella  dell’Arena,  nel  quale  (fiotto,  av- 
vezzo alla  pittura  a fresco,  dipinse  le  figure,  senza  molto  cu- 
rarsi dei  nimbi,  di  particolari  decorativi  e di  graffiti.  Xel- 
l’altro  di  Firenze  tutto  è più  geometrico,  ornato  col  bulino 
sottilmente,  con  delicatezze  di  orafo. 
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Crowe  e Cavalcasene,  che  giunsero  a simili  conchiusioni, 
esaltarono  l’altro  votivo  di  San  Marco  in  Firenze,  più  vicino 
senza  dubbio  a Giotto  stesso,  ma  senza  la  sua  energia  (fìg.  337 


Fife  356  — Firenze,  Chiesa  d’Ognissanti.  Crocefisso. 
(Fotografia  Alinari). 


Ila  le  forme  di  quelli  di  Padova  e della  chiesa  d’Ognissanti, 
ma  con  i contorni  non  frangiati,  più  semplici  e svelti.  Nel 
lobo  superiore  della  croce  è il  gran  nido  col  pellicano  che 


dà  cibo  da  sè  a’  suoi  nati;  a destra,  Giovanni  con  una  mano 
al  volto,  coperto  da  un  manto  che  si  rompe  ad  angolo  ottuso  ; 
a sinistra,  la  Vergine  con  le  mani  al  viso,  col  manto  che  forma 


Fig.  337  — Firenze,  San  Marco.  Crocefisso. 

(Fotografia  Alinari). 

punta.  Quel  che  di  metallico  nei  manti  delle  due  figure  si  nota 
pure  nel  drappo  che,  staccandosi  dalle  anche,  si  disegna  a 
punte  di  roncola.  Per  questo,  contro  l’opinione  di  Crowe  e 
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Cavalcasene,'  del  Thode,1  2 ascriviamo  l’opera  a un  seguace 
di  Giotto. 

Dal  1312  al  1318  non  possiamo  quindi  indicare  alcuna 
opera  certa  in  Firenze  ; Giotto  ne  era  assente.  Un  dipinto 
che  per  la  composizione  richiama  un  altro  di  Padova,  è la 
Purificazione,  già  esposta  a Londra  nella  New  Gallery, } ora 
in  America  (fig.  338).  Anna  la  profetessa,  che  a Padova 
si  mostra  invasa  da  spirito  profetico,  qui  è una  declama- 
trice;  il  Bambino  ha  meschine  proporzioni;  Simeone  non 
fissa  più  intensamente  lo  sguardo  sul  Fanciullo  divino;  e Giu- 
seppe, che  a Padova  è un  nobile  vecchio,  pari  ad  antico  filo- 
sofo, qui  assume  un  aspetto  melenso.  Per  ciò  supponiamo 
che  un  seguace  di  Giotto  abbia  tratto  la  composizione  da 
un’opera  del  maestro  ch’egli  aveva  accompagnato  a Padova. 
A lui  non  dovette  essere  ignota  l’opera  del  maestro  ad  Assisi, 
perchè,  dipingendo  nel  quadro  il  tabernacolo,  fece  un  tim- 
pano con  la  rosa  simile  a quella  che  sta  nel  timpano  del 
tempio  di  Minerva  nella  basilica  superiore  d’ Assisi. 

Piuttosto  al  periodo  13 12-13 17  può  ascriversi  la  Madonna 
col  Bambino  tra  angioli  (fig.  339),  nella  galleria  dell’Accademia 
in  Firenze,  tenendo  conto  specialmente  della  forma  del  trono 
o scanno,  a mo’di  trittico,  con  gli  sportelli  in  prospettiva, 
qual  si  vede  a Padova  nel  chiaroscuro  della  Giustizia.  La 
Madonna  ha  perduto  molto  del  suo  colore,  e tuttavia  ci 
presenta  presso  il  quadro  di  Cimabue  una  fioritura  pri- 
maverile. La  tunica  di  Maria  non  è più  di  porpora,  ma 
bianca;  le  mani  hanno  le  dita  sgranchite,  con  la  pelle  dia- 
fana sotto  cui  traspaiono  le  vene  cerulee  ; le  labbra  coral- 
line lasciano  intravvedere  l’avorio  dei  denti,  lì  una  gaiezza 
nuova,  è un  riso  delle  tavole  dipinte.  Il  colore  de’  gigli, 
delle  rose  bianche  e rosse  tra  verdi  foglie,  che  sono  ne’  vasi 


1 Storia  cit  , I. 

2 ( iiot/o , op.  cit. 

* V.  l’albo  dell’  Esposizione  del  1894. 
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presentati  dagli  angioli,  si  diffonde  su  tutto  il  quadro.  Le 
guance  della  Vergine  e del  Bambino  imperioso  si  avvivan 
di  rosa;  la  vesticciuola  di  lui  sembra  tagliata  in  un  gran 
petalo  di  rosa;  il  cinabro  squilla  ne’ gradini  del  trono,  nei 
cuscini,  nel  fondo;  l’ombra  lieve  cade  sulle  teste  degli  an- 


F*g-  338  — Coll.  Gardner  a Boston.  Quadro  attribuito  a Giotto. 

(Fotografia  Alinari). 

geli  estasiati,  sotto  le  loro  sopracciglia,  intorno  le  guance. 
Socchiuse  le  labbra,  intente  le  pupille,  quasi  sofferenti  per 
lo  sforzo  di  fissar  la  luce  della  Divinità,  essi  stanno  come  se 
un  improvviso  prodigio,  una  meraviglia  nuova  li  incanti. 

Prossima  a quest’opera,  benché  non  eseguita  senza  la 
cooperazione  di  qualche  discepolo,  e molto  guasta  oggidì, 
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è la  Morte  delta  Vergine,  nel  museo  di  Chantilly  (fig.  340):  una 
tavoletta  che  forse  è la  stessa  descritta  dal  Vasari  come  esi- 
stente « a’ Frati  Umiliati  d’Ognissanti  di  Firenze»,  molto 
lodata  dagli  artefici  pittori,  « e particolarmente  da  Michelan- 
gelo Buonarroti,  il  quale  affermava ...  la  proprietà  di  questa 


Fig.  340  — Chantilly,  Galleria.  Tavola  rapp.  il  Transito  della  Vergine. 
(Fotografia  Braun). 


istoria  dipinta  non  potere  essere  più  simile  al  vero  di  quello 
che  ell’era  ».  1 

Nel  1318,  l’artista  era  assente  da  Firenze,  perchè  a fine 
di  donare  alla  figlia  Bice  un  podere  presso  San  Michele  di 
Aglione,  faceva  emancipare  il  figlio  Tommaso  per  mezzo  del 


1 Vasari,  Vite,  I,  ,597. 
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notaio  ser  Francesco  di  Pagno  da  Vespignano.1  Ma  presto 
dovette  far  ritorno,  per  dipingere  la  cappella  Bardi  in  Santa 
Croce.  Si  credeva  frescata  poco  dopo  il  1306  per  certi  cri- 
teri desunti  da  notizie  sulla  famiglia  dei  Bardi:  di  Bartolo 
morto  nel  1310,  di  Ridolfo  combattente  contro  Ludovico  il 
Bavaro  e i Ghibellini,  di  un  figlio  di  Ridolfo  morto  france- 
scano a Nizza.2  Ma  veramente  da  queste  notizie  nulla  si  ri- 
cava per  la  determinazione  della  data.  La  esistenza  invece 
dell’  imagine  dell’angioino  Ludovico,  vescovo  di  Tolosa,  ca- 
nonizzato nel  1317,  fa  credere  che  la  cappella  sia  stata  di- 
pinta dopo  quell’anno;  e il  confronto  di  questi  affreschi  con 
quelli  della  chiesa  superiore  di  Assisi  ci  mostra  come  Giotto, 
nella  piena  maturità,  svolse,  amplificò,  perfezionò  i motivi 
pittorici  assisiati. 

Nella  prima  storia  San  Francesco  si  spoglia  delle  vesti 
innanzi  al  vescovo  Guido  (fig.  341).  La  composizione  di  As- 
sisi si  anima,  pur  serbando  l’antica  linea:  in  quella,  il  vecchio 
Bernardone  avanza  adirato  verso  il  figlio;  in  questa,  fa  per  sca- 
gliarsi contro  di  lui  ; ad  Assisi,  Francesco  alza  le  mani  giunte, 
qui,  le  leva  in  su,  in  atto  d’offerta  di  tutto  se  stesso;  là  il 
vescovo  copre  l’ignudo  distrattamente,  qui  lo  protegge.  Ad 
Assisi  gli  spettatori  non  dànno  segno  di  prender  parte  al- 
l’azione, guardano  in  uno  stesso  modo  o stanno  in  colloquio; 
qui  tutti  si  esprimono,  e finanche  i bambini,  là  spettatori 
tranquilli,  qui  si  animano,  e vorrebbero,  insieme  con  Ber- 
nardone, colpire  il  disobbediente. 

Nella  lunetta  di  contro  nell’ interno  d’un’aula  San  Fran- 
cesco innanzi  al  Papa  riceve  devotamente  da  lui  la  conferma 
dell’Ordine  (fig.  342).  Anche  qui  si  ha  un  gran  progresso 
sugli  affreschi  di  Assisi,  benché  le  linee  generali  della  com- 
posizione sieno  conservate.  Invece  di  disporre  un  gran  nu- 
mero di  cardinali  intorno  al  Papa,  Giotto  si  provò  a rendere 
l’ambiente  Vaticano  ed  a spirarvi  aria.  Il  Pontefice  siede  in 


1 Crowi:  e Cavai. CASE1.LB,  op.  cit,  I,  pag.  506,  nota  2. 

2 Crowe  e Cavalcasf.lle,  op  cit.,  I,  pag.  521. 
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Fig.  341  — Firenze.  Santa  Croce.  Cappella  Bardi  Affreschi  della  Vita  di  San  Francesco. 

(Fotografia  Alinari). 


Kig.  342  — Firenze,  Santa  Croce.  Cappella  Bardi.  Affreschi  della  Vita  di  San  I^rancesco, 

(Fotografia  Alinari). 
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trono,  in  una  stanza  che  ha  nel  timpano  esterno  l’imagine  di 
San  Pietro;  di  qua  e di  là  dall’aula  s’aprono  due  stanze 
minori  dove  stanno  i cubiculari,  e uno  di  essi  specialmente, 
quello  a destra  con  lunga  barba,  ricorda  i cubiculari  del 
maestro  romano  d’Assisi. 

Nel  quadro  sottoposto  il  Soldano  addita  a’  suoi  l'esempio 
di  Francesco  pronto  a passar  tra  le  fiamme  (fig.  343).  Anche 
qui  Giotto  disponendo  con  più  rigore  prospettico  la  scena, 
di  qua  e di  là  dall’asse  del  dipinto,  riesce  a togliere  quella 
pesantezza  che  si  vedeva  ne’ dipinti  de’ suoi  compagni  ad 
Assisi,  quel  sovraccaricarsi  delle  figure.  S’allontanano  i sa- 
cerdoti idolatri,  vecchioni  spaventati;  assistono  il  Soldano 
due  negri,  ne’ quali  Giotto  rese  a perfezione  il  tipo  etnico 
de’  mori,  come  poi  ne’  servi  figurati  nella  Resurrezione  di 
Lazzaro. 

Nella  parete  di  contro  è San  Francesco,  (piando,  nella 
chiesa  d’ Arie  s,  appare  a’  suoi  frati  in  ascolto  della  predica  di 
Sant’Antonio  sulla  passione  di  Cristo  (fig.  344).  La  scena 
ha  la  disposizione  simile  a quella  di  Assisi,  ma  è più  ordi- 
nata, raddrizzata,  chiarita. 

Nel  dipinto  sottostante  (fig.  345)  è San  Francesco  morto 
disteso  sulla  bara,  pianto  da’  suoi  compagni,  mentre  l’incre- 
dulo Girolamo,  inginocchiato  e veduto  di  schiena,  tocca  le 
stimmate  del  costato.  Qui  Giotto  ripetè  semplificando  le  sue 
forme  di  'Assisi:  la  massa  vien  meno,  l’agglomeramento 
cessa,  il  dramma  si  fa  più  intimo.  Un  frate  par  che  cerchi 
nel  volto  giovanile  del  morto  qualche  segno  di  vita  ; altri 
frati  sopraggiungono,  uno  apre  le  braccia,  un  secondo  pro- 
tende la  testa  guardando  fisso  la  salma,  un  terzo  stringe  le 
ciglia  lagrimose,  un  quarto,  poggiata  la  testa  sulle  mani, 
scoppia  in  pianto.  Nessuno  si  cura  della  ricerca  di  Giro- 
lamo d’Assisi  sulla  verità  delle  Stimmate,  ma  di  lui  solo,  del 
dolce,  amato  patriarca,  che  un  monaco  già  vede  spirito  lu- 
minoso nei  cieli.  A quella  tensione  di  spirito  d’alcuni  frati, 
che  sembran  cercare  un  segno  della  resurrezione  dell’anima 


343  — Firenze,  Santa  Croce.  Cappella  Bardi.  Affreschi  «Iella  Vita  di  San  Francesco 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  344  Firenze,  Santa  Croce.  Cappella  Bardt.  Affreschi  della  I ita  di  San  Francesco 

(Fotografia  Alinari'. 


Fig.  345  — Firenze,  Santa  Croce.  Cappella  Bardi.  Affreschi  delia  Vita  dicati  Francesco. 

(Fotografia  Alinari). 
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nel  bianco  volto  del  Padre,  nell’algore  della  morte;  e a 
quello  struggersi  in  lagrime  e lamenti  di  altri  frati  curvi,  gi- 
nocchioni intorno  alla  salma,  fa  contrasto  l’espressione  dei 
chierici  che  portano  il  gonfalone  e dei  sacerdoti  che  reci- 
tano le  preghiere  dei  defunti.  Compiono  tristi  la  cerimonia, 
ma  rigidi  nei  loro  atteggiamenti  consueti,  chierici  e sacer- 
doti assorti  nei  riti,  mentre  l’amore  rompe  il  cerimoniale. 

L’ultimo  grande  affresco  (fig.  346)  rappresenta  San  Fran- 
cesco, quando  apparisce  al  vescovo  Guido  d’ Assisi  in  viaggio 
per  il  monte  Gargano,  informandolo  della  sua  morte  ; e il 
frate  moribondo  che  vede  l’anima  del  Reato  salire  al  cielo. 

Nella  terza  parete  di  fondo,  ai  lati  della  finestra,  si  ve- 
dono, entro  nicchie  simulate,  San  Ludovico  vescovo  di  To- 
losa, Santa  Chiara,  San  Luigi  di  Francia  e Santa  Elisabetta 
d'  Ungheria.  I Santi  francescani  e quelli  onorati  specialmente 
a Napoli,  San  Ludovico  fratello  di  re  Roberto  d’Angiò  e 
Sant’  Elisabetta,  zia  della  regina  Maria  d’Ungheria,  son  ce- 
lebrati pure  in  Santa  Croce,  nella  cappella  Bardi. 

La  volta  della  cappella  è partita  in  quattro  campi,  di- 
pinta a stelle  su  fondo  azzurro  ; in  ogni  campo  è un  tondo. 
In  uno  la  Povertà  tra  le  spine  che  si  mutano  in  rose  ; nel 
secondo  la  Castità  dentro  una  rocca;  nel  terzo  l’ Obbedienza 
figurata  in  un  monaco  col  giogo  sulle  spalle  ; nel  quarto 
il  gloriosus  Franciscus.  In  queste  rappresentazioni  sta  il 
germe  di  quelle  più  ampie  delle  quattro  vele  nella  chiesa 
inferiore  di  Assisi. 

Nel  frontispizio  esterno  della  cappella  è dipinto  San  Fran- 
cesco che  riceve  le  stimmate,  in  modo  simile  a quello  di 
Assisi  (fig.  347):  ma  qui  il  Beato  fu  ritratto  in  aspetto  più 
giovanile,  nobile  e bello,  più  naturale  nell’atteggiamento  e 
nell’espressione  di  sorpresa. 

Compiuta  la  cappella  Bardi,  Giotto  dipinse  in  Santa  Croce 
altre  due  cappelle,  se  dobbiamo  credere  al  Ghiberti, 1 una 


1 Corinti  fin  la  ; io  c i t . 


Fig.  346  — Firenze,  Santa  Croce.  Cappella  Bardi.  Affreschi  della  Vita  di  San  Francesco, 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  347  — Firenze,  Santa  Crocè.  Cappella  Bardi.  Pittura  nel  frontespizio  esterno. 

Fotografia  Alinari). 


F'ig.  348  — Firenze,  Santa  Croce,  Cappella  Peruzzi.  Affreschi  della  Vita  del  Battista. 

(Fotografìa  Alinari). 
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per  i Giugni,  l’altra  per  i Tosinghi  e Spinelli,  della  quale 
restano  poche  tracce  sopra  la  fronte  dell’arco.  Più  tardi  dovè 
metter  mano  alla  cappella  dei  Peruzzi,  nella  stessa  chiesa, 
con  le  storie  di  un  colorito  assai  lieto  dei  Santi  Giovanni 
Battista  e Evangelista.  Nella  volta  vi  sono  i quattro  simboli 
evangelici.  Nella  grande  lunetta  della  parete  a sinistra  è rap- 
presentato Zaccaria  che  riceve  l 'Annuncio  (fig.  348)-  Mentre 
i musicanti  accompagnano  il  canto  del  sacerdote  che  sparge 
incensi,  un  angiolo  arriva  e riempie  di  timore  Zaccaria  che 
s’arretra.  Qui  il  tabernacolo  arieggia  nella  forma  quelli  arnol- 
fiani,  coi  timpani  triangolari  e le  rose  per  entro  ad  essi. 

Segue  disotto  la  Nascita  del  Precursore  (fig.  349),  nella 
quale  (fiotto  ha  soppresso  le  ostetrici  e tutto  l’apparato  mate- 
riale del  medio  evo.  A sinistra,  Zaccaria  scrive  il  nome  di 
Giovanni  in  una  tavoletta  che  tiene  sulle  ginocchia.  La  casa, 
dove  tutto  ciò  si  rappresenta,  è adorna  di  ante  gigliate  al 
di  fuori,  ed  ha  soffitti  a lacunari  nelle  stanze,  più  ampie  di 
quelle  che  Giotto  usò  prima. 

In  una  zona  inferiore  (fig.  350),  Erode  con  due  commensali 
siede  a una  tavola  imbandita;  un  soldato  porta  la  testa  del  Pre- 
cursore, Salome  suona  la  cetra  e sta  per  muovere  a danza, 
un  musicante  suona  la  viola,  due  servi  guardano  il  dono 
ferale.  Nella  stanza  vicina,  Salome  presenta  a Erodiade  la 
testa  del  giudice  implacabile.  Sul  palazzo  s’innalzano  statue 
classiche  su  pilastrini  collegati  da  festoni. 

Nella  parete  a destra  è rappresentata  la  vita  di  Giovanni 
Evangelista.  Nella  lunetta  (fig.  351)  Giovanni  sta  assorto  nel 
sonno,  mentre  Dio  nell’alto  impugna  la  falce;  un  angelo  vola  con 
la  scure,  un  drago  s’inoltra  verso  la  donna  alata,  che  ha  presso 
una  culla  con  un  bambino,  ai  piedi  la  luna.  11  mare  si  stende 
intorno  all’isola  di  Pathmos  su  cui  l’Evangelista  riposa,  e 
quattro  angioli  abbrancano  i mostri  della  visione. 

Segue  al  disotto  la  Resurrezione  di  Drusiana  (fig.  3,52),  in 
cui  è resa  con  potenza  l’ansia  della  folla  e l’amor  dei  parenti 
supplici  intorno  al  taumaturgo;  quindi  la  Resurrezione  del- 


Fig.  349  — Firenze,  Santa  Croce,  Cappella  Peruzzi.  Affreschi  della  Vita  del  Pallista. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  350  — Fiteuze,  Santa  Croce,  Cappella  Peruzzi.  Affreschi  della  / ita  del  Battista . 

(Fotografia  Alinari). 
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F Evangelista  (fìg.  353).  Racconta  la  leggenda  che  essendo 
l’Apostolo  vicino  a novantanni,  sali  sovra  un  alto  monte  e 
pregò  i seguaci  di  scavargli  una  fossa  profonda,  ove  si  adagiò; 
tornati  i discepoli  per  accertarsi  della  sua  morte,  videro  sol- 
tanto i suoi  sandali.  Giotto  fece  volare  al  cielo  l’Evange- 
lista, accolto  dal  Redentore  e da’  suoi  compagni  nell’apo- 
stolato, e mostrò  come  alcuni  seguaci  si  accorgessero  del- 
l’ascensione, lo  vedessero  assurgere  tra  raggi  di  luce. 

In  quest’opera  Giotto  si  presenta  nella  sua  forma  più  com- 


Fig.  35i  — Firenze,  Santa  Croce, 

Cappella  Peruzzi.  Affreschi  della  Vita  <U  San  Giovanni  Evangelista. 
(Fotografia  Alinari). 


piuta,  tanto  da  farci  ritenere  che  la  finisse  parecchi  anni  dopo 
aver  dipinto  quella  dei  Bardi.  Gli  sfondi  sono  ampliati,  i 
palazzi  più  fastosi,  le  scene  più  grandi.  Vedemmo  a Padova 
pochi  materiali,  scarsi  elementi  per  il  fondo  del  dramma;  e 
l’artista  tuttavia  ottenne  effetti  potenti,  concentrando  ogni 
ricerca  nell’espressione  delle  figure.  Qui  egli  sviluppò  lo  sce- 
nario, e accrebbe  il  numero  degli  assistenti  all’azione,  il  coro. 
Nelle  archeggiature  romaniche  delle  case,  ne’  fregetti  cosma- 
teschi, ricordò  ancora  i suoi  antichi  materiali  per  lo  sfondo 


(Fotografia  Aliuari). 


Fig-  351  Firenze,  Santa  Croce,  Cappella  Peruzzi.  Affreschi  della  l'ila  di  San  Giovami  I.iot.ge/isla. 

(Fotografia  Al  mari). 
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degli  affreschi,  e li  pose  negli  ambienti  più  grandi  e solenni, 
studiati  in  corrispondenza  alle  persone  che  vi  dimorano;  e 
così  come  sul  tetto  della  casa,  ove  a Padova  erano  radunati 
gli  Apostoli,  fece  tubar  le  colombe,  egli  innalzò  intorno  al 
cornicione  del  palazzo  d’ Erode  statue  di  classiche  divinità 
anche  ignude. 

La  corrispondenza  delle  cose  esteriori  con  la  vita  umana 
è tracciata  dal  genio  iniziatore  dello  stil  nuovo;  il  dram- 
maturgo seppe  valersi  di  tutto  per  dar  verità,  evidenza  alle 
scene. 


* * 


* 


Prima  di  eseguire  gli  affreschi  della  cappella  Peruzzi, 
Giotto,  intorno  al  1320,  ricevette  la  commissione  dal  cardi- 
nale Jacopo  Stefaneschi  per  la  pala  d’altare  di  San  Pietro 
in  Vaticano,  ora  nella  sagrestia  dei  canonici  e divisa  in  parti. 

Nella  tavola  mediana  rappresentò  il  Salvatore  seduto  in 
trono  (fig.  354),  col  libro  della  Verità  sulle  ginocchia;  da  una 
parte  e dall’altra  del  trono  fermano  il  volo  otto  angioli;  ai 
piedi  di  esso,  Jacopo  Stefaneschi,  a capo  scoperto,  inginoc- 
chiato sul  tappeto  persiano  che  si  stende  sul  pavimento,  ap- 
poggiata la  sinistra  al  più  basso  dei  gradini  del  trono,  s’av- 
vicina con  l’altra  al  piede  destro  di  Cristo,  quasi  non  osando, 
per  venerazione,  baciarlo. 

Al  sommo  della  tavola,  entro  un  tondo,  è il  Padre  Eterno, 
col  mondo  stellato  in  una  mano,  le  chiavi  nell’altra  e due 
spade  strette  tra  le  labbra,  come  è descritto  nell  'Apocalisse. 
Più  in  basso,  nei  due  triangoli  mistilinei  di  qua  e di  là  del- 
l’arco trilobato,  un  tondo  col  busto  di  un  Profeta  ; nella  cor- 
nice, da  ogni  banda,  tre  figure  di  Santi. 

In  una  delle  tavole  laterali  è dipinta  la  Decollazione  di 
San  Paolo,  nell’altra  il  Martirio  di  San  Pietro,  e il  Santo  croce- 
fìsso  ha  il  capo  in  giù,  i piedi  e le  mani  contratte,  i muscoli  tesi, 
il  volto  energico  anche  di  fronte  alla  morte  (fig.  355).  Abbrac- 


(Fig.  354  — Roma,  San  Pietro  in  Vaticano.  Sagrestia,  Parte  d’ una  pala  d’altare. 

(Fotografìa  Alinari). 


Venturi.  Storia  dell' Arte  italiana , V. 
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Fig.  355  — Roma.  San  Pietro  in  Vaticano.  Sagrestia.  Parte  ci’ una  pala  d'altare. 

(Fotografia  Alinari). 


ciancio  di  slancio  il  piede  della  croce,  s’avvicina  pietosa  una 
cristiana  alla  testa  del  morente,  mentre  altre  donne  attorno 
piangono,  si  disperano  tra  i soldati,  e una  di  esse  con  le 
braccia,  stese,  i capelli  sciolti  guarda  l’Apostolo.  La  com- 
posizione non  si  distingue  da  quelle  consuete  della  Croce- 
fissione-.  una  pia  donna  qui  tien  luogo  di  Maddalena,  due 
crocefissori  sono  disposti  come  il  portaspugna  e il  porta- 
lancia  di  qua  e di  là  di  Cristo  in  croce.  Nel  fondo  è la  meta 
Romuli  e il  Terebinto  di  Nerone  con  un  pino  sulla  vetta. 
Due  Angioli  volano  verso  il  Santo,  uno  con  un  libro  aperto, 
l’altro  con  le  mani  giunte,  costernato.  Sopra,  l’anima  di  Pietro, 
entro  un  clipeo,  portata  dagli  angioli  in  cielo.  Nella  cuspide 
il  Sacrifìcio  d' Isacco,  nei  triangoli  curvilinei  due  teste  di  Pro- 
feti, ai  lati  figure  intere  di  Santi. 

Nell’altra  tavola,  la  Decollazione  di  San  Paolo  (fìg.  356), 
il  martire  si  vede  curvo,  ginocchioni,  con  le  mani  ancor  giunte 
nella  preghiera,  mentre  la  testa  con  nimbo  luminoso  rotola 
presso  tre  fontanelle  che  spicciano  acqua.  Tre  donne,  fattosi 
largo  tra  i soldati,  contemplano  il  martire;  il  carnefice  ripone 
nel  fodero  la  spada;  due  Angioli  scendono  a volo;  nel  sommo 
l’anima  dell’Apostolo  ascende  alla  gloria,  gettando  a Plautilla, 
sua  discepola,  il  velo  prestatogli  per  bendarsi  gli  occhi.  Nella 
cuspide  Mose  co?i  le  tavole  della  legge,  nei  triangoli  curvi- 
linei due  busti  di  Profeti,  e ai  lati  sei  figure  di  Santi,  come 
nella  tavola  a riscontro. 

Nel  rovescio  della  prima  tavola  è San  Pietro  benedicente, 
in  cattedra  cuspidata,  vestito  di  paludamenti  pontificali,  con 
le  chiavi  nella  sinistra,  assistito  da  Angioli.  Davanti,  Il  cardi- 
nale Jacopo  Stefaneschi,  condotto  al  sommo  Piero  da  San 
Giorgio,  titolare  della  chieda  da  lui  governata  e raccoman- 
dato da  due  altri  patroni,  offre  con  le  mani  velate  la  pala  di 
altare.  Nel  rovescio  della  tavola  col  Martirio  di  San  Pietro 
sono  figurati  Andrea  Apostolo  e Giovanni  Evangelista,  sotto 
due  archi  binati;  in  quello  dell’altra  tavola  con  la  Decollazione, 
i Santi  Jacopo  e Paolo. 


Roma,  San  Pietro  in  Vaticano,  Sagrestia.  Parte  d'una  pala  d'altare, 
i Fotografia  Alinari). 
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Le  predelle  non  si  conservano  intere  : in  un  pezzo  di  una 
(fig.  357)  è la  Vergine  col  Bambino,  in  trono,  fiancheggiata 
da  due  Angioli  col  turibolo  e dai  Santi  Pietro  e Paolo.  È no- 
tevole il  movimento  del  Bambino  che  poppa  le  dita  della 
mano  libera  dalle  fasce.  In  un  altro  pezzo  sono  figurati  Dieci 
Apostoli,  in  un  frammento  minore  i Santi  Pietro,  Paolo  e 
Stefano. 

La  pala  d’altare  non  è tutta  della  mano  di  Giotto,  ma 
in  parte  eseguita  sotto  la  sua  direzione  dai  discepoli,  che, 
pur  traducendo  i suoi  disegni,  ne  scemarono  la  forza.  Nella 
parte  mediana  della  tavola  col  Cristo  benedicente,  gli  Angioli 
hanno  forme  delicate,  non  la  grandezza  di  quelli  di  Giotto  ; il 
cardinale  Stefaneschi  è troppo  minuscolo;  il  Redentore  ha 
gli  occhi  grandi,  il  naso  grosso  alla  base,  il  collo  grosso, 
il  volto  stretto  entro  la  massa  de’  capelli,  come  lo  ha  San 
Jacopo  nel  rovescio  della  tavola  della  Decollazione  di  San 
Paolo.  Anche  in  questa  si  riconosce  un  pittore  dalle  teste 
bislunghe,  con  lunghissima  canna  del  naso.  Giotto  si  vede 
invece  chiaramente  là  dove  è rappresentata  l’offerta  del  trit- 
tico a San  Pietro.  Il  Santo  ha  la  testa  quadrata,  di  fie- 
rezza leonina,  gli  occhi  più  aperti,  le  proporzioni  più  forti; 
gli  Angioli  che  s’accostano  al  trono  son  più  grandi  e severi. 
Così  i due  .Santi  Andrea  e Giovanni  son  pieni  dell’energia 
di  Apostoli  ; così  nel  frammento  di  predella,  in  quei  Santi 
che  si  disegnano  potenti  pur  dietro  il  fumo  che  li  ricopre, 
e nella  parte  della  predella  dov’è  la  Vergine  con  gli  Angioli 
turiferari.  Pensoso  è lo  sguardo  della  Vergine,  acuto  quello 
degli  Angeli  ; l’ovale  della  testa  di  Maria,  ombreggiata  dal 
pensiero  doloroso,  è sempre  quello  di  Giotto,  non  cosi  allun- 
gato come  nel  seguace,  prossimo  a Bernardo  Daddi. 

* * * 

E probabile  che  Giotto  da  Firenze  tornasse  ad  Assisi, 
qualche  anno  prima  del  1328  in  cui  fu  chiamato  a Napoli 
da  Roberto  d’Angiò,  a dipingere  per  il  vescovo  Tebaldo 


Fjg.  3„  _ Roma.  San  Pietro  in  Vaticano,  Sagrestia.  Parte  d’una  pala  d'altare. 

(Fotografia  Alinari). 
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Fontano  di  Todi  (t  1329),  frate  minore,  la  cappella  della 
Maddalena. 

L’omelia  d’Origene,  volgarizzata  a Firenze,  vuoisi  da  frate 
Jacopo  Passavanti,  trovò  in  Giotto  l’interprete  profondo.  La 
rappresentazione  della  leggenda  s’inizia  con  Maddalena  strng- 
gentesi  ai  piedi  del  Redentore  (fìg.  358)  ch’ella  sfiora  di 


Fig.  358  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore,  ('appella  della  Maddalena.  La  Maddalena  iti  casa  del  Fariseo. 

(Fotografia  Alinari). 

balsamo  e di  baci:  stanno  i convitati  in  casa  del  Fariseo,  i 
servi  apportan  vivande;  seggono  a mensa  due  Apostoli,  due 
Farisei,  e il  Redentore  che  guarda  fisso  Simone  fariseo.  Eretta 
la  testa,  Cristo  parla,  mentre  la  peccatrice  bacia  i piedi  già 
bagnati  di  lagrime  e asciugati  con  la  sua  chioma.  Ad  ecce- 
zione di  Cristo  solenne,  che  per  la  sua  grandezza  morale 
sembra  ergersi  con  tutta  la  persona  sui  commensali,  il  resto 
dovette  essere  eseguito  da  un  seguace  di  Giotto,  eccessivo 
negli  scuri,  con  gli  occhi  stragrandi,  le  dita  artigliate. 
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Maddalena  ci  riappare  in  atto  di  pregare  con  Marta  ai 
piedi  di  Cristo,  anelante  il  miracolo  della  Resurrezione  di  Laz- 
zaro (fig.  359-360):  il  Redentore  stende  il  braccio  che  be- 
nedice e ordina  obbedienza  alle  potenze  misteriose  della 
vita;  ne’ suoi  occhi  di  taumaturgo  par  che  una  vampa  s’ac- 
cenda; la  mummia  sotto  lo  sguardo  animatore  s’illumina,  si 


359  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  La  Resurrezione  di  Lazzaro. 
f Fotografia  Alinari). 


regge,  rivive;  intorno  a Lazzaro  un  primo  moto  di  sorpresa 
negli  uomini  accorsi  ; dietro  alla  maestà  di  Cristo,  gli  Apostoli 
in  silenzio,  mentre  vola  la  sua  parola  d’imperio  sulla  morte. 
Questa  scena,  che  abbiamo  già  veduta  nella  cappella  degli 
Scrovegni,  si  è perfezionata  in  questa  seconda  edizione. 
Cristo  là  benedice,  qui  ordina;  là  tiene  il  braccio  eretto,  qui 
steso;  Marta  e Maddalena  là  son  prostrate  a terra,  con  le  mani 
giunte,  supplici,  qui  sono  ginocchioni,  con  gli  occhi  fissi  al 
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volto  del  Redentore  e con  le  mani  conserte  al  petto,  piene 
di  fede  ardente.  Giovanni,  l’apostolo  che  segue  Cristo,  non 
fa  atto  di  sorpresa,  come  a Padova;  guarda  intento,  sapendo 
che  il  divino  Maestro  ha  in  sè  ogni  potenza.  Gli  altri  Apo- 
stoli che  seguon  Gesù  furono  eseguiti  forse  dal  pittore  ne- 
rastro. Intorno  alla  mummia,  che  qui  veramente  si  è desta, 


Fig.  jto  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  interiore,  l’articolare  della  scena  suddetta. 

(Fotografia  Alinari). 


due  uomini  stanno  per  scioglierla  dalle  fasce;  un  servo  moro 
trasporta  la  pietra  che  chiudeva  il  sepolcro. 

Di  fronte  a questa  scena,  Giotto  rappresenta  Noli  me  fan - 
gere  (fig.  361-362).  Non  figura  già  il  Redentore  in  forma  d’orto- 
lano, ma  di  Re  de’ cieli  in  bianchi  paludamenti  con  liste  auree. 
Presso  la  tomba,  dove  seggono  gli  angeli  biancovestiti,  Mad- 
dalena vede  allontanarsi  la  forma  divina  tra  raggi  d’oro, 
trasvolando  leggiera,  sfiorando  le  rupi  alabastrine:  la  donna 
di  Magdala  vuol  raggiungere  la  forma  fuggente,  trattenerla 
e,  gittatasi  a terra,  presa  da  incanto,  protende  la  testa,  le 
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mani,  tutta  l’anima,  e par  che  si  trascini  a ginocchi  sulla 
roccia,  dietro  alla  luce,  a Dio. 

Origene  scrisse  che  Maddalena  « piangeva  e lamentavasi 
perchè  lui  non  trovava  »,  e venuta  al  monumento,  dove  Cristo 
era  sepolto,  piangea  «...  amando  sì  teneramente  che  fuor 
di  lui  non  poteva  amare  nè  sperare  • . Sentiva  di  « aver  per- 
duta la  vita  dell’anima  sua,  sì  che  le  parea  meglio  morire 


Kig.  361  — Assisi,  Sa»)  Francesco,  Basilica  inferiore.  Noli  me  tangere. 
( Fotografia  .Miliari). 


che  vivere  in  tanto  dolore...  l’amore  è forte  come  la  morte  ». 
Piangendo  «la  Maddalena  così  forte,  vide  Gesù,  ed  ella  noi 
conobbe...  Che  hai  tu,  le  disse,  che  hai  tu,  femmina,  che 
piangi?  E chiamolla  per  nome,  come  solea.  Allora  Maria, 
udendo  la  voce  cara,  sentì  la  sua  vita  e la  dolcezza  ch’ella 
soleva  sentire  quand’egli  la  chiamava;  e lo  conobbe.  Mad- 
dalena, come  se  incontanente  si  levasse  d’un  gran  sonno, 
conobbe  la  voce  di  Cristo;  e gli  si  gettò  a' piedi  in  terra: 
Maestro,  solo  tu  sai  l'animo  mio:  te  addomando,  di  te  lan- 
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guisco,  e desidero  te  con  tutte  le  potenze  dell’anima  ».  Questo 
è in  breve  l’omelia  d’Origene.  Giotto  fu  più  rapido,  più  elo- 
quente in  questa  storia  del  perdono,  della  redenzione  delle 
anime,  dei  cuori  tenuti  in  umiltà,  inebbriati  e languidi  di 
amore,  dell’amore  più  forte  che  la  morte. 

La  scena  del  Noli  me  tangere  diversifica  da  quella  di 
Padova:  i due  angioli  seduti  sul  monumento,  che  là  non 


Fig.  362  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  Particolare  della  scena  suddetta, 

(Fotografia  Al  inari). 


prendon  parte  alla  scena,  qui  si  volgono  invece  verso  l’ap- 
parizione celeste,  ma  la  loro  testa  è quella  di  un’ombra;  il 
monte  che  si  eleva  dietro  ad  essi  è tutto  sparso  di  piante; 
Maddalena  è più  china  e più  fervida.  I due  Angioli  che  tra- 
scorrono per  l’aria  hanno  quei  segni  alla  bizantina,  che  già 
riconoscemmo  propri  d’un  aiuto  di  Giotto  a Padova;  e a 
lui  pure  si  debbono  i due  Angioli  con  le  teste  discolorate, 
e forse  anche  il  Redentore. 
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A quella  scena  d’amore,  ne  seguono  altre,  come  i canti 
nell’armonia  d’un  poema  immortale.  Secondo  una  tradizione 
latina,  i Giudei  misero  in  un  battello  senza  remi  Maria  Madda- 
lena col  fratello  Lazzaro,  la  sorella  Marta,  San  Trofimo  e San 
Massimino,  uno  dei  settanta  discepoli,  per  farli  perire;  ma 
il  battello  entrò  nel  porto  di  Marsiglia.  Maria,  dopo  aver 
fatto  penitenza  in  diverse  caverne,  fu  sepolta  da  Massimino 
nel  luogo  prossimo  a Marsiglia  dove  sorse  la  superba  basi- 
lica in  suo  onore,  che  conserva  la  reliquia  del  suo  capo.  Ja- 
copo da  Varagine,  raccogliendo  queste  tradizioni,  narrò  che, 
« arrivata  a Marsiglia,  Maria  di  Magdala  predicò  l’Evangelo, 
rievocando  le  genti  dall’idolatria  al  vero  culto  d’iddio.  Con- 
vertì con  molti  miracoli  il  Principe  di  Marsiglia  alla  fede  di 
Cristo;  et  per  i meriti  suoi  gli  ottenne  un  figliuolo,  e gli 
risuscitò  la  consorte  morta  in  viaggio  ».  Nella  cappella  della 
basilica  inferiore  di  Assisi  sono  raccolte  due  scene  in  un 
quadro  (fig.  363):  prima,  l 'Arrivo  della  barca  guidata  dagli 
Angioli  nel  porto  di  Marsiglia',  poi  II  deposito,  fatto  sur  uno 
scoglio  da  un  marinaio,  del  corpo  della  principessa  di  Mar- 
siglia, risuscitata  in  sèguito  da  Maria  di  Magdala. 

Questa  composizione  non  appartiene  a Giotto,  ma  pro- 
babilmente al  seguace  che  vedemmo  a Padova,  distinto  per 
le  linee  bizantine  con  cui  copriva  le  vesti  degli  Angioli. 

Continua  la  leggenda  raccontando  che  Maddalena  « se 
ti’andò  in  un  eremo,  e visse  trent’anni  non  d’altro  cibo,  che 
di  celesti  e divine  contemplationi  servita  dagli  Angeli  ».  In 
quel  luogo,  leggesi,  « non  v’era  sollazzi  di  fiumi,  nè  rivoli 
d’acque,  nè  d’arbori,  nè  d’herbe.  Di  là  sette  volte  al  giorno 
era  sollevata  dagli  Angioli  in  aria».  Nella  lunetta  a destra 
della  cappella,  Giotto  rappresentò  Maddalena  portala  in 
alto  dagli  Angioli  su  dalla  montagna  dove  s’apre  la  grotta. 

« Essendo  andato  a lei  un  sacerdote,  la  ritrovò  rinchiusa 
nella  cella:  alla  sua  petizione  le  porse  le  vestimenta  ».  Così  la 
leggenda;  e l’artista  figura  (fig.  364)  Maddalena  nella  grotta, 
sul  fondo  buio,  con  le  carni  candide  listate  dalle  bionde 
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ciocche  de’  capelli.  Ella  non  è disfatta  dalla  penitenza,  dal  di- 
giuno; non  è la  peccatrice  ròsa  dal  vizio:  è bella,  le  carni  han 
resistito  alla  macerazione,  trionfano  nella  luce.  La  grazia 
divina  le  dà  nuova  bellezza,  le  ridona  il  candore.  Si  è detto 
che  qui  la  rappresentazione  di  Maria  di  Magdala  si  confonde 
con  quella  di  Maria  Egiziaca.  Invece,  mentre  Zosimo  vide 
l’Egiziaca  in  un  eremo,  nuda,  di  corpo  nero,  tutto  adusto  per 


Fig.  363  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  Maddalena  al  porlo  di  Marsiglia. 

(Fotografia  Alinari). 


l’ardor  del  sole,  il  sacerdote  vide  Maddalena,  col  volto,  se- 
condo la  leggenda,  risplendente  per  la  continua  e angelica 
visione,  « che  sarebbe  stato  più  facile  ad  alcuno  di  riguar- 
dare ne’ raggi  del  Sole  che  nella  sua  faccia  ». 

Vestitasi,  Maddalena  andò  nella  chiesa,  dove  fu  comu- 
nicata da  San  Massimino  e,  orando,  in  pace  si  riposò  ac- 
canto dell’altare. 
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Così  la  leggenda;  e Ciotto  figurò  Maddalena  rivestit.i, 
purificata,  a’  piedi  di  San  Massimino,  e trasportata,  Venere 
cristiana,  entro  una  conchiglia,  in  alto  dagli  Angioli. 

Tutto  in  questa  cappella  d’ Assisi,  anche  ne’  sottarchi, 
negli  spicchi  della  volta,  negli  sguanci  delle  finestre,  parla 
di  Giotto,  anche  traverso  l’opera  de’  seguaci  nelle  parti  se- 


F'ig.  364  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Maddalena  riceve  le  vesti  - (Fotografia  Alinari). 


condarie.  //  vescovo  Tebaldo  Pontano , fondatore  della  cap- 
pella, si  vede  ginocchioni  innanzi  a San  Rufino,  e nel  sentire 
la  inano  del  protettore  sul  capo  si  fa  piccino,  rannicchiandosi 
umilmente  (fig.  365);  si  rivede  genuflesso  presso  Santa  Mad- 
dalena in  atto  di  stringerle  tremante  la  destra  (fig.  366).  Te- 
baldo Pontano,  per  il  rigore  de’  lineamenti  fisionomici,  la 
precisione  dei  contorni,  l’intimità  dell’espressione,  può  dirsi 
il  primo  e perfetto  esemplare  di  ritratto. 


Fig.  365  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Il  l'escovo  Tebaldo  Pontano  protetto  da  San  Pufino. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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Con  quest’opera,  dobbiamo  chiuder  lo  studio  del  genio 
iniziatore  della  pittura  moderna,  di  lui  a Xapoli  essendovi  solo 
un  frammento  d’una  Pietà  in  Santa  Chiara,  tanto  guasta  da 
lasciare  appena  riconoscere  la  sua  mano.  Egli  rimase  a Napoli 
forse  sino  al  1333,'  e,  tornato  a Firenze,  quando  si  divisava 
collocare  la  prima  pietra  del  Campanile  di  Santa  Maria  del 
Fiore,  fu  creato  capomaestro  il  12  d’aprile  1334.’  In  quel- 
l'anno probabilmente  Benedetto  XII,  pensando  di  sceglier 
alcuno  tra  i più  virtuosi  pittori  italiani,  inviò  un  messo  da 
Avignone,  pregando  anche  Giotto  di  dargli  un  saggio  del- 
l’arte sua;  ed  egli  disegnò  di  rosso  a mano  libera  il  cerchio, 
che  diè  luogo  al  motto  proverbiale  dell’O  di  Giotto.5 

In  quel  tempo,  con  tutta  probabilità,  dipinse  la  cappella 
del  Podestà  di  Firenze,  rappresentando  il  Paradiso  da  una 
parte,  \' Inferno  dall’altra,  e nelle  altre  due  pareti  le  storie 
di  Santa  Maria  Maddalena.  Morto  Dante,  giganteggiando 
già  la  sua  memoria,  il  grande  cittadino  entra  nel  coro  dei 
Beati,  nel  palazzo  del  Podestà  di  Firenze.  Non  poteva  esser 


1 Nel  Commentario  del  Ghiberti  leggcsi  : « Molto  egregiamente  dipinse  la  sala  del 
re  Uberto  d’homini  famosi  in  Napoli».  Nel  codice  Gaddiano  (cfr.  Faiiriczv,  /■'.  Brunel- 
leschi,  Stuttgart,  '892,  pag.  476  e seg.):  «In  Napolj  la  sala  del  re  Roberto  d'homini  fa- 
mosi. Dipinse  nella  inchoronata,  et  in  Santa  chiara  lapochalisse,  il  che  si  dice  fece  con 
laiuto  di  Dante  il  quale  essendo  di  firenze  sbandito  sconosciuto  vi  andò».  Sulla  rappre- 
sentazione degli  Uomini  famosi,  che  probabilmente  fu  eseguita  da  Giotto,  ha  accennalo 
lo  Schubring  ( Reperlorium  f.  Kunstwissenschaft,  voi.  XXIII,  fase. 5 , 1900),  richiamando 
la  pubblicazione  di  Giuseppe  de  Blasus  ( Immagini  di  uomini  famosi  in  una  sala  di  Ca- 
•t  rinnovo  attribuite  a Giotto,  in  .Xapoli  Nobilissima,  IX,  2)  di  sonetti  tratti  dal  codice 
Eaurenziano-Rediano  184,  c.  124,  accompagnati  dalla  rubrica  : Sonetti  composti  per...  il 
quale  essendo  nella  sala  dèi  re  Roberto  a Napoli  vide  dipinti  questi  famosi  huomini.  E lui 
fé  a ciascuno  il  suo  sonetto  come  qui  appresso.  1 sonetti  composti  a mezzo  del  secolo  xiv 
si  ripetono  nel  codice  Magliabecchiano  11,  IV,  114,  c.  260,  e in  altri  codici  ricordati  dal 
De  Blasiis  lpag.66,  in  nota).  Gli  Uomini  famosi  erano  nove  : Alessandro,  Salomone,  let- 
tore. Enea,  Achille,  Paride,  Ercole,  Sansone  e Cesare.  Cfr.  a questo  proposito  lo  studio 
di  Paoi.o  d’Ancona,  Gli  affreschi  del  Castello  di  Manta  nel  Saluzzese  ( L'  Arte , 1905,  fa- 
scicoli II  e II II.  Nella  pittura  di  Napoli,  come  nel  castello  di  Manta,  non  dovevano 
mancare,  lo  si  arguisce  dai  sonetti,  accanto  agli  Uomini  le  famose  eroine  (cfr.  in  propo- 
sito di  ciò  P.  Meyer,  Le  diz  des  IX  Pretts.,  in  Pulì,  de  la  Soc.  des  anc.  te  r!..  II,  pag.  92, 
e IX,  pag.  45,  e Novati,  1 storia  di  Patroclo  e d'Insiiloria,  pag.  tx,  nota  1,  Torino,  1888). 
(ili  affreschi  degli  Uomini  famosi  e delle  Donne  famose  furono  ammirati  insieme  con  altri 
della  cappella  regia  dal  Petrarca:  « Supra  portum  regia,  ubisi  in  terra  exeas,  cappellani 
regis  intrare  non  obmiseris,  in  qua  conlerraneus  olim  rneus  pictor,  nostri  aevi  princeps, 
magna  reliquit  manus  et  ingenii  monumenta  » (Itinerarium  Syriacum,  ed.  del  1581,  pag.  560). 

1 Venturi,  Storia,  IV. 

3 Vasari,  Le  Vite,  I,  406.  — Sacchetti,  Novella  LXII. 


Fig.  366  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Tebaldo  Fontano  davanti  a S.  M.  Maddalena. 
(Fotografia  Alinari). 
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dipinto  vivente  fra  i trapassati,  come  si  credette:  ricordiamo 
che  Enrico  Scrovegni  a Padova  sta  nel  primo  piano,  non 
tra  gli  eletti,  nè  sulla  via  per  la  quale  essi  ascendono  al 
cielo.  Giotto  era  rigorosamente  logico,  e non  avrebbe  potuto 
rappresentare,  come  si  volle,  il  cittadino  priore;  nè  prima 
della  condanna  della  patria,  che  nell’aprile  del  1302  lo  colpi 
a Roma,  appartenendo  lo  stile,  per  quanto  si  può  giudicare 
di  quei  guasti  intonachi,  in  quella  rovina  della  grande  opera, 
alla  maturità  dell’artista.  Il  poema  divino  è quasi  perduto, 
non  il  poema  d’amore  della  Maddalena,  essendo  ripetizione 
di  quello  eseguito  nella  chiesa  inferiore  d’ Assisi.1 

Perduta  del  tutto  è la  rappresentazione  del  Comune  che 
Giotto  dovette  eseguire  nella  sala  grande  del  Podestà,  « dove 
in  forma  di  giudice  con  lo  scettro  in  mano  lo  figurò  a se- 
dere, e sopra  la  testa  gli  pose  le  bilance  pari  per  le  giuste 
ragioni  ministrate  da  esso;  aiutato  da  quattro  virtù,  dalla 
Fortezza  con  l’animo,  dalla  Prudenza  con  le  leggi,  dalla  Giu- 
stizia con  Tarmi  e dalla  Temperanza  con  le  parole  ».  « Di 
contro  il  Comune  veniva  conciato  dagli  ultramontani  e dai 
vicini,  maggiormente  dai  cittadini,  che  con  raffi  e con  la  sega 
s’ingegnavano  a levar  schegge  dal  suo  scanno:  chi  gli  to- 
glieva lo  scettro,  chi  lo  scalzava  e chi  gli  stracciava  le  vesti- 
menta  ».  In  tal  guisa  lo  descriveva  Antonio  Pucci  in  un  so- 
netto del  suo  Cent  ilo  quio,  dove  si  legge,  anche  in  un  altro 
sonetto,  la  risposta  di  Firenze,  sofferente  per  il  mal  governo 
di  cittadini  e di  forestieri,  minacciante  vendetta  dalla  Giu- 
stizia. Così  Giotto  determinò  quasi  ad  un  tempo  il  motivo 
allegorigo  che  Ambrogio  Lorenzetti,  nella  sala  dei  Nove  del 
Palazzo  pubblico  di  Siena,  allargava  nella  grandiosa  rappre- 
sentazione sistematica  degli  effetti  sociali  del  buono  o cat- 
tivo governo. 2 


1 Sulla  questione  cfr.  il  Commentario  alla  vita  di  Gioito  {V asari,  I,  415),  scritto  dal 
Milanesi,  clic  nego  a Ciotto  le  pitture,  ma  con  poco  saldi  argomenti,  perché  gli  stemmi 
furono  probabilmente  aggiunti  dopo  dal  Varano,  podestà  nel  1337. 

2 M OR  porgo,  l'n  affresco  perdalo  di  Giotto  tic!  palazzo  de!  Podestà  di  Firenze  (Fi- 
renze, Carnesecchi,  1897). 
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Nulla  più  resta  di  tanta  opera,  probabilmente  eseguita 
mentre  l’artista  conduceva  avanti  la  fabbrica  del  Campanile 
che  dal  suo  nome  s’intitola.  Interruppe  il  lavoro  per  andarsene 
a Milano,  chiamato  da  Azzone  Visconti.1 * * 4  Non  dovette  però 
rimanere  a lungo  colà,  poiché  alli  8 di  gennaio  1337  avvenne 
a Firenze  la  sua  morte,  e gli  furono  fatti,  come  dice  il  Vil- 
lani,* i funerali  con  grande  onore,  e per  cura  del  Comune 
venne  seppellito  a Santa  Maria  Reparata. 

Di  lui  il  Petrarca  tenne  carissima  una  Madonna  invia- 
tagli da  Michele  Vanni  di  Firenze,  « in  cuius  »,  scrive  il  Pe- 
trarca stesso,  « pulchritudinem  ignorantes  non  intelligunt, 5 
magistri  autem  artis  stupent  ».  Nel  quarto  libro  delle  Fami- 
gliati, il  poeta  dice  di  lui:  « inter  modernos  fama  ingens  est  ». 
Boccaccio,  nel X Amorosa  Vision*,*  canta  che  a lui 

la  bella 

natura  parte  di  sè  somigliante 

non  occultò  nell’arte  in  che  suggella. 5 


: Nulla  è noto  sul  soggiorno  di  Giotto  a Milano.  Doveva  forse  lavorare  nella  chiesa 
del  palazzo  di  Corte,  ora  San  Gottardo,  allora  intitolata  alla  Vergine  e a diversi  Santi, 
de' quali  Azzone  era  devotissimo?  Nel  palazzo  stesso  di  Corte?  <)  in  Sant’Eustorgio, 
che  per  la  pietà  dei  Visconti  si  adornava  a quel  tempo  ? 

a Villani,  lib.  XI,  cap.  12. 

5 II  Petrarca  la  legò  in  testamento  a Francesco  di  Carrara,  signore  di  Padova  (Fa  a - 
c assetti,  J\/>istolae  de  tebtis  fami/iatibus,  Firenze,  1859). 

4 Ed.  MDLVI1I  di  Gabriel  Giolito  de  Ferrari,  canto  IV  c.  7 v. 

5 A commento  de’ suoi  versi,  il  Boccaccio  nel  Decamerone  dichiara:  «Giotto  ebbe 
un  ingegno  di  tanta  eccellenza,  che  niuna  cosa  dà  la  natura,  madre  di  tutte  le  cose  et 
operatrice,  col  continuo  girar  de’  cieli,  che  egli  con  lo  stile  e con  la  penna  e col  pennello 
non  dipingesse  si  simile  a quella,  che  non  simile,  anzi  più  tosto  dessa  paresse  intanto 
che  molte  volte  nelle  cose  da  lui  fatte  si  truova  che  il  visivo  senso  degli  uomini  vi  prese 
errore,  quello  credendo  esser  vero  che  era  dipinto.  K per  ciò,  avendo  egli  quella  arte 

ritornata  in  luce meritamente  una  delle  luci  della  fiorentina  gloria  dir  si  puole  » 

(VI  Giornata,  novella  V>. 

Lorenzo  Ghiberti,  infine,  raccogliendo  le  tradizioni  trecentesche  nel  suo  Commen- 
tario, cosi  scrisse:  « Vide  Giotto  nell'arte  quello  che  gli  altri  non  agiunsono,  arrecò  l'arte 
naturale  e la  gentilezza  con  essa  non  uscendo  dalle  misure». 


1 


IV. 


La  scuola  di  Giotto.  Il  maestro  della  cappella  di  San  Niccolò  ad  Assisi.  Il  pittore 
del  braccio  destro  della  crociera  e delle  vele  nella  basilica  inferiore  d’Assisi. 
Il  maestro  della  “ Santa  Cecilia  ,,  della  Galleria  degli  Uffizi  — Puccio  Capanna 
— Stefano  — Maso  di  Banco  — Pacino  di  Bonaguida  — Bernardo  Daddi  — 
Taddeo  Gaddi. 


« Da  questo  laudabile  uomo  [Giotto]  »,  scrisse  Filip>po  Vil- 
lani,1 « come  da  sincero  e abbondantissimo  fonte,  uscirono 
chiarissimi  rivoli  di  pittura,  i quali  essa  pittura  rinnovata, 
emulatrice  della  natura  fecero  preziosa  e piacevole;  infra  i 
quali  Maso  delicatissimamente  dipinse  con  mirabile  venustà, 
Stefano  scimmia  della  natura,  nell’imitazione  di  quella  valse 
più.  Taddeo  poi  con  tanta  arte  dipinse,  che  fu  stimato  quasi 
un  altro  Dinocrate  ».  A questa  attestazione  del  merito  della 
scuola  di  Giotto,  scritta  verso  la  fine  del  Trecento  dal  ni- 
pote di  Giovanni  Villani,  può  associarsene  una  alquanto  ante- 
riore di  Franco  Sacchetti,  che  così  racconta:2  «Nella  città 
di  Firenze,  che  sempre  di  nuovi  uomini  è stata  doviziosa, 
furono  già  certi  dipintori,  e altri  maestri,  li  quali  essendo 
a un  luogo  fuori  della  città,  che  si  chiama  San  Miniato  a 
Monte,  per  alcune  dipinture  e lavorìo  che  alla  chiesa  si  dovea 
fare;  quando  ebbono  desinato  con  l’abate,  e ben  pasciuti  e 
bene  avvinazzati,  cominciarono  a questionare;  e fra  l’altre 
questione  mosse  uno,  che  avea  nome  l’Orcagna,  il  quale  fu 
capo  maestro  dell’oratorio  nobile  di  Nostra  Donna  d’Orto 
San  Michele:  Quale  fu  il  maggior  maestro  di  dipignere,  un 


1 Vite  d'uomini  illustri  fiorentini,  in  lìiblioteca  enciclopedica  italiana,  XXX,  Mi 

lano,  1834. 


- Novella  CXXXVI,  ed.  Gigli.  1S60. 


altro  che  sia  stato  da  (xiotto  in  fuori?  Chi  dicea,  che  fu 
Cimabue,  chi  Stefano,  chi  Bernardo  e chi  Buffalmacco,  e chi 
uno  e chi  un  altro.  Taddeo  Caddi,  che  era  nella  brigata, 
disse:  Ber  certo  assai  valenti  dipintori  sono  stati,  e che  hanno 
dipinto  per  forma,  ch’è  impossibile  a natura  umana  poterlo 
fare;  ma  questa  arte  è venuta  e viene  mancando  tutto  di  ». 
Raccogliendo  queste  ed  altre  tradizioni  trecentesche,  Lo- 
renzo Ghiberti  nel  suo  Commentario  annovera  di  (fiotto 
« moltissimi  discepoli  di  grandissima  fama  »,  e tra  gli  altri 
Stefano  « egregissimo  dottore  »,  Taddeo  (faddi,  Maso  e Buo- 
namico  « eccellentissimo  maestro  ».  Cristoforo  Landino  nella 
sua  tipologia,  ispirandosi  a Filippo  Villani,  scrisse:  « dela 
disciplina  di  Giotto  come  del  caual  troiano  usciron  mirabili 
pictori.  fra  quali  molto  è lodata  la  venustà  in  Maso.  Ste- 
fano da  tutti  è nominato  scimia  della  natura  tanto  espresse 
qualunque  cosa  volle.  Grandissima  arte  appare  in  Taddeo 
(faddi  •>.  ( )ggi,  alfinfuori  di  Taddeo  (faddi  e di  Bernardo  Daddi. 
mal  si  riesce  a riconoscere  le  altre  personalità  artistiche  della 
scuola  giottesca;  così  che  conviene  piuttosto  determinare  quali 
tra  le  opere  giunte  a noi  si  avvicinino  alle  forme  del  maestro 
e mostrino  dipendenza  e soggezione  da  esse,  quali  persona- 
lità si  designino  ne’  caratteri  di  quelle  opere  anonime. 

Più  prossimo  di  tutti  i maestri  a (fiotto,  da  cui  ebbero 
lume,  è quello  che  fresco  la  cappella  di  San  Niccolò  nella 
basilica  inferiore  d’ Assisi.  La  data  degli  affreschi  fu  supposta 
molto  inoltrata  nel  Trecento,  essendosi  ricordato  quanto 
scrisse  il  Vasari,  che  Agnolo  da  Siena  fabbricò  in  San  Fran- 
cesco una  cappella  e una  tomba  di  marmo  pel  fratello  del 
Cardinal  Napoleone  < )rsini,  morto  cardinale  egli  pure  e frate 
francescano;  ma  già  dimostrammo  che  Agnolo  da  Siena 
non  fu  autore  di  quel  sepolcro,  probabilmente  eretto  da  (fio- 
vanni  di  Cosma,  mentre  il  cardinale,  rappresentato  in  età 
giovanile,  era  vivo.1  Gian  Gaetano  Orsini  ricevette  il  cap- 


1 Vi  s u ri,  Storia,  voi.  IV.  il  Vasari  chiaramente  parla  della  tomba  di  Gian  Gae- 
tano Orsini,  la  «piale,  secondo  il  I-rattini,  « disertata  e guasta  in  tempi  di  gusto  cor- 


Fig.  767  — Assisi.  San  Francesco.  P.asilica  inferiore.  Affresco  nella  cappella  Orsini. 

(Fotografia  Alinari). 


— 456  — 

pello  nel  1316  da  Giovanni  XXII  e morì  in  Avignone 
nel  1355;  quindi  il  monumento  che  lo  rappresenta  non  può 
essere  eseguito  dopo  quest’anno,  tanto  è affine  a quello  di 
Giovanni  di  Cosma  medesimo  in  Santa  Maria  Maggiore.  Si 
noti  inoltre  che  sul  frontespizio  dell’arco  (fig.  367),  all’in- 
terno della  cappella,  da  un  lato  San  Francesco  presenta  al 
Redentore  il  Cardinal  Napoleone,  dall’altro  San  Niccolò,  a 
cui  è dedicata  la  cappella,  è in  atto  di  patrocinare  Gian  Gae- 
tano in  abito  di  frate  Minore,  senza  la  mitra  cardinalizia. 
Sotto  questa  figura  leggesi:  dns  gaetanus  fra  ter  eius. 
Ma  Gian  Gaetano  Orsini  tonsurato,  quale  si  vede  nella  pittura, 
si  riconosce  nella  statua  del  sepolcro  giacente  sulla  coltre  fune- 
raria; e quindi  il  sacello  marmoreo  fu  eseguito  mentr’egli  era 
in  vita,  prima  del  1316,  nel  qual  anno  fu  assunto  alla  dignità 
di  cardinale,  e la  pittura  della  cappella  con  le  istorie  della  vita 
di  San  Niccolò  vescovo  di  Mira,  patrono  del  giovane  frate, 
è anteriore.  Trattasi  dell’opera  di  un  discepolo  primitivo  di 
Giotto,  come  si  può  vedere  chiaramente  nei  Santi  e nelle 
Sante  del  sottarco  (fig.  368),  nell’entrata  della  cappella,  in  cui 
è resa  in  forma  giovanile,  delicata,  piccina  l’arte  del  capo- 
scuola. 

La  cappella  tutta  frescata  mostrava  scene  della  vita  di 
San  Niccolò  in  quattordici  campi,  ora  ridotti  a dieci;  la  volta 
azzurra  sparsa  di  stelle;  negli  sguanci  dei  tre  finestroni  isto- 
riati, mezze  figure  di  Santi.  1 fatti  della  vita  e i miracoli  di  San 
Niccolò  sono  i seguenti:  nottetempo  il  Santo  gitta  dell’oro 
nella  casa  ove  dormivano  il  gentiluomo  impoverito  e le  sue 
tre  figlie.  Giunge  alla  chiesa  di  Mira  ed  è eletto  vescovo 
dai  prelati  che,  secondo  la  divina  rivelazione,  lo  avevano 
atteso  alle  porte  del  santuario,  nell’ora  del  mattutino.  E con- 
secrato  e ordinato  vescovo.  Conduce  a salvamento  una  nave 
tra  l’imperversare  della  tempesta.  Scampa  da  morte  tre  uo- 

rotto»  (op.  cit.,  pag.  95),  trovavasi  di  contro  a quella  di  Napoleone  Orsini.  Ma  inversa- 
mente il  sepolcro  marmoreo  di  Gian  Gaetano  ancora  esiste,  quello  di  Napoleone  fu  guasto 
o non  mai  compiuto.  Nel  volume  precedente,  seguendo  il  Fruttini  ed  altri,  demmo  a Na- 
poleone ci6  che  appartiene  a Gian  Gaetano. 


Fig.  368  — Assisi,  San  Francesco 
Basilica  inferiore.  Affresco  del  sottarco  della  cappella  Orsini. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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mini  innocenti.  Perdona  al  console  che  li  aveva  condannati. 
Appare  all’imperatore  Costantino,  per  liberare  i generali  Xe- 
poziano,  Urso  e Apolione  arrestati  per  sospetto  di  tradi- 
mento. L’imagine  del  Santo  è battuta  da  un  giudeo,  che 
l'aveva  posta  nella  sua  casa  per  salvarla  dai  ladri,  i quali 
invece  l’avevano  messa  a ruba;  quindi  il  Santo  risuscita  un 
fanciullo  strangolato  da  un  demone,  e un  altro,  caduto  nel- 
l’acqua mentre  empiva  la  tazza  d’oro  dedicata  al  suo  altare, 
ridona  alla  famiglia.  Infine  libera  il  fanciullo  Adeodato  pri- 
gione del  re  degli  Agareni. 

Nella  storia  del  giovanetto  (fig.  369)  affogatosi  mentre  riem- 
piva d’acqua  una  tazza  destinata  all’altare  del  Santo  e resti- 
tuito alla  famiglia,  i movimenti  delle  figure,  come  nella  pit- 
tura sul  frontispizio  dell’arco,  non  sono  equilibrati  e formano 
linee  spezzate;  la  modellatura  è poco  profonda,  le  carni  sono 
scolorate,  le  forme  son  piccine.  Così  nella  storia  in  cui  Nic- 
colò ridona  ai  genitori  il  giovane  prigioniero  del  re  degli 
Agareni  (fig.  370).  Migliore  degli  altri  affreschi  è quello  della 
liberazione  dal  supplizio  de’ tre  giovani  innocenti  (fig.  371); 
accuratissima  l’architettura  de’  casamenti,  ornati  alla  cosma- 
tesca, sui  quali  spicca  la  scena  di  morte.  T.o  sgherro,  i con- 
dannati, gli  assistenti  hanno  tutti  aspetto  giovanile.  Nell’af- 
fresco seguente  (fig.  372),  che  figura  il  Santo  in  atto  di  per- 
donare al  console  per  l’ intercessione  de’ tre  giovani  da  lui 
condannati  a morte,  il  pittore  mostra  lo  studio  da  (fiotto, 
specie  nella  facciata  della  chiesa  dipinta  nel  fondo,  ispirata 
a quella  già  indicata  nella  chiesa  superiore  di  San  Fran- 
cesco, e che  rappresenta  il  pianto  delle  suore  innanzi  a San 
Damiano.  Là  sulla  trabeazione  della  porta  mediana  volgesi 
una  lunetta,  in  cui  è la  statua  di  San  Damiano  adorato 
da  due  Angioli  ginocchioni;  qui  è la  Vergine  col  Bambino 
similmente  adorati.  Sulla  lunetta  un  timpano  termina  al 
sommo  in  cuspide  tanto  nell’uno,  quanto  nell’altro  affresco; 
e impedendo  la  cuspide  stessa  che  nel  mezzo  della  facciata 
s’aprisse  una  rosa,  se  ne  fecero  due,  nell’un  luogo  e nel- 


l'altro,  ai  lati  di  quella.  Aggiungasi  che  il  tipo  dei  giovani 
sfuggiti  alla  morte  è studiato  dal  maestro  della  cappella  di 


Fig.  309  e 370  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affreschi  della  l ita  di  San  Sic  colò. 
(Fotografia  Alinari). 


San  Niccolò  da  quello  degli  assistenti  al  trasporto  della  salma 
del  Ideato  Francesco.  Tutto  ciò  rende  evidente  che  il  pittore 
appartiene  alla  scuola  primitiva  di  (xiotto,  che  si  attiene  stret- 


— 460  — 

tamente  alle  forme  del  maestro  nella  basilica  superiore  d’ As- 
sisi. Nella  storia  del  fanciullo  ridonato  ai  genitori  si  possono 


Fig.  37 1 — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  della  I ita  di  San  Siccolà 
(Fotografia  Alinari). 

riconoscere  i prestiti  fatti  dalla  scena  della  morte  del  conte  di 
Celano;  nei  due  militi, a destra, si  riconoscono  altri  personaggi 
dipinti  da  ( riotto  ; e perfino  nella  stoffa  stesa  nel  fondo  del  letto 
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di  Costantino,  nei  tessuti  del  paludamento  di  San  Niccolò,  eoe., 
si  ritrovano  particolari  uguali  o simili  ad  altri  che  appaiono 


Wg,  i72  — Assisi,  bau  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  della  Vita  di  San  A 'ucolò. 
(Fotografìa  Alitiari). 


nell’arte  primitiva  del  caposcuola.1  Si  può  quindi  supporre 

1 La  cappella  fu  attribuita  a Giottino,  ma  si  tenga  conto  che  il  Vasari  in  quel  so- 
prannome associò  Maso  di  Banco,  segnato  nelle  matricole  dell’Arte  de’  medici  e degli 
speziali  dal  1320  al  1352  ; Giotto  di  maestro  Stefano,  che  si  ritrova  nel  13*8  a Firenze, 
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che  un  cooperatore  di  (fiotto  negli  affreschi  della  basilica 
superiore  di  Assisi  e nell’opera  della  cappella  degli  Scro- 
vegni  a Padova,  continuasse  l’arte  primitiva  giottesca  nella 
cappella  Orsini.1 

* He  * 

Un  altro  cooperatore  di  Giotto  a Padova,  ma  non  esente 
da  influssi  senesi,  si  ritrova  nel  braccio  destro  della  crociera 
e nelle  quattro  vele  della  volta  mediana  della  crociera  stessa, 
nella  basilica  inferiore  di  Assisi. 

Nelle  pareti  del  braccio  destro,  sono  figurati  parecchi  mi- 
racoli del  Beato  Francesco.  Tra  gli  altri,  quello  della  fanciulla 
precipitata  da  un  alto  verone  e salvata  da  morte  (fig.  373). 
Vedesi  la  giovinetta  cadente  da  una  torre  merlata  e,  nel  piano, 
donne  e uomini,  giunte  le  mani,  la  guardano,  grati  a Dio  per 
la  sua  salvezza.  Un  frate  le  sta  davanti,  circondato  da  donne 
in  ginocchio,  riconoscenti  per  il  miracolo;  e innanzi  la  chiesa, 
dove  la  scena  si  svolge,  s’affollano  gentiluomini  e frati,  o 
fissi  in  alto  o raccolti  nella  preghiera.  Oui  troviamo  un  mae- 
stro che  incontreremo  poi  nelle  vele,  facilmente  riconosci- 
bile nelle  figure  lunghe,  nelle  teste  allungate  e strette,  nelle 
tinte  chiare  dei  volti:  il  naso  è affilato  e leggermente  aqui- 
lino, gli  occhi  mandorlati  dalle  pupille  chiare,  le  labbra 
lievemente  socchiuse,  i menti  appuntiti  ; i capelli  degli  an- 
gioli, lisci,  tirati  sulla  volta  del  cranio,  si  disegnano  come 
un  manipolo  di  canapa  a linea  ondulata  sempre  più  serpeg- 
giante dal  sommo  della  fronte  in  giìi,  di  sopra  le  orecchie 
e lungo  il  collo.  Le  mani  non  hanno  la  mobilità  di  quelle 
di  (fiotto,  che  facilmente  le  contrae  per  farle  parlare.  Qui  ab 
biamo  un  giottesco  squadrato,  lungo,  convenzionale,  ieratico. 

nel  1361  a Roma  : Tommaso  di  Stefano  architetto.  Ninno  di  questi  può  essere  l’autore 
degli  affreschi  della  cappella  di  San  Niccolò  antecedenti  al  1316. 

1 Due  quadri  nella  maniera  primitiva  di  Giotto  vogliamo  qui  ricordare:  l'uno  è un 
quadro  purtroppo  assai  guasto  nel  Museo  del  Bigallo,  rappresentante  San  Pietro  Martire 
1 Ile  consegna  gli  stendardi  ai  capitani  della  Compagnia  della  Misericordia:  l'altro  è una 
tavola  nella  sagrestia  della  cattedrale  di  Pisa  rappresentante  la  Vergine  col  Bambino  in 
trono,  inquadrala  da  una  finta  cornice  cosmatesca. 


»rj 


Fig.  373  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  Affresco  de’  Mirat  oli  ili  San  F rancesco . 

(Fotografia  Gargiolli). 
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l.e  sue  figure,  senza  nulla  della  tensione  dei  lineamenti  di 
Giotto,  sono  fatte  come  a stampa,  finemente,  garbatamente, 
pulitamente  tirate  a liscio.  Ora  il  pittore  di  questa  scena  è 
il  principale  autore  delle  vele,  come  i tipi  delle  figure  e i 
menomi  particolari  dimostrano  ; finanche,  ad  esempio,  i mu- 
saici che  stanno  nel  fondo  delle  arcatelle  del  coronamento 
della  torre,  dipinta  nella  vela  dov’è  la  Castità,  si  rivedono 
sulla  parete  della  chiesa  intorno  alla  rosa,  nell’affresco  de- 
scritto. 

Nello  stesso  lato  a destra  della  crociera,  vi  sono  altre 
storie  dove  lavorò  il  maestro  dai  volti  oblunghi  insieme  con 
un  altro  più  prossimo  a (fiotto,  ben  distinto  da  quello  per 
il  taglio  più  crudo  de’  lineamenti  e per  i contorni  meno  fini  o 
sottilmente  disegnati,  per  le  grandi  ombre  intorno  alle  orbite 
degli  occhi,  per  i lineamenti  men  regolari,  per  le  capigliature 
meno  acconciate.  Nella  storia  del  fanciullo  dissepolto  dalle  ro- 
vine d’una  casa,  della  madre  e dei  parenti  disperati  (fig.  374), 
ritorna,  nelle  figure  a sinistra,  il  maestro  oblungo,  e si  ma- 
nifesta in  quelle  a destra  in  gran  parte  il  discepolo  più  pros- 
simo a Giotto.  Questa  unione  di  due  mani  è palese  nel  campo 
(fig.  375)  dove  continua  la  rappresentazione  del  miracolo  inelle 
figure  dei  gentiluomini  a destra  e nella  visione  del  Santo)  e 
anche  nella  Croccfìssione  (fig.  376)  attribuita  un  tempo  a certo 
frate  Martino  minorità.  A destra  i giudei,  i guerrieri,  e anche 
l'ultimo  frate  della  schiera  ginocchioni,  appartengono  al  pit- 
tore oblungo;  tutto  il  resto  al  suo  compagno  più  dramma- 
tico e più  ligio  al  maestro. 

Le  stesse  due  mani  si  riscontrano  nelle  rappresentazioni 
della  volta  a botte  nella  crociera  a settentrione,  ossia  nella 
volta  del  braccio  destro.  Sono  le  storie  della  vita  di  Cristo, 
attribuite  a Giovanni  di  Milano,  a Taddeo  Gaddi  e a Maso 
di  Stefano;  dal  Thode  invece  indicate  come  di  Giotto  stesso 
o di  un  suo  seguace  a noi  sconosciuto.  Oltre  V Annunciazione 
figurata  all’esterno  dell’arco  della  cappella  di  San  Niccola,  si 
vedono  la  Visi  fazione,  tutta  del  maestro  oblungo  (fig.  377); 
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la  Natività  di  Cristo,  anche  sua  (fig.  378),  ad  eccezione  di  due 
figure  ai  lati  della  scena,  e cioè  quella  di  San  Giuseppe  e del 
pastore  che  solleva  la  destra  all’annuncio  dell’Angiolo:  note- 
voli per  i contorni  nerastri  de’  capelli,  anzi  per  il  grosso 
segno  nero  che  in  San  Giuseppe  si  stacca  dalla  fronte  e ne 


Fig.  374  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  dei  Miracoli  di  San  Francesco . 
(Fotografia  Gargiolli). 


delimita  la  barba,  e ne  indica  le  pieghe  del  mantello.  Nel- 
X Adorazione  de'  Magi  (fig.  37Q)  appartiene  a questo  pittore 
soltanto  il  più  vecchio  dei  Re  che  bacia  i piedi  del  Fanciullo 
divino  : nell’orbita  scura  s’appunta  l’occhio  dalla  vivida  scle- 
rotica, i capelli  cadono  a ciocche  serpentine  sugli  omeri,  la 
sopravveste  ha  pieghe  varie  che  seguono  il  movimento  del 


Venturi.  Storia  dell* Alte  italiana , V. 
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corpo,  e la  veste  ricade  in  terra  avvolgendo  i piedi  come 
accartocciandoli. 

Nella  Presentazione  al  tempio  (fig.  380)  e nella  Fuga  in 
Egitto  (fig.  381),  la  parte  principale  spetta  pure  al  maestro 
oblungo,  e solo  qualche  figura  al  suo  cooperatore,  cioè  il  San 
Giuseppe  che  guida  l’asinelio  nella  Fuga,  nei  quattro  assistenti 


Fig.  375  — Assisi,  Sa»  Francesco 
Basilica  inferiore.  Affresco  de’  Miracoli  di  San  Francesco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


a sinistra  e nel  levita  ginocchioni  nella  Presentazione.  Molte 
figure  di  quest’artista  invece  si  trovano  nella  tragica  scena 
della  Strage  degl' Innocenti  (fig.  382),  nelle  donne  disperate, 
ne’  fanciullini  uccisi;  e l’espressione  dell’atrocità,  della  dispe- 
razione, della  morte,  ottenuta  con  quella  forza  di  mezzi  che 
Giotto  aveva  insegnato,  fa  contrasto  all’altra  di  alcuni  armigeri 
dipinti  dal  maestro  principale  oblungo,  ritti,  con  quelle  faccie 
ovali,  senza  vivezza,  sottilmente  delineate,  chiare  di  tonalità, 


composte,  tranquille.  Riprende  il  suo  posto  principale  questo 
compassato  pittore  nella  prossima  scena  della  Disputa  coi 
dottori  (fig.  383)  e nell’altra  del  Ritorno  della  Sacra  Fami- 
glia a Nazaret  (fig.  384),  ove  solo  qualche  secondaria  figura 
e il  vecchio  Giuseppe,  tutto  scuro  in  volto,  che  precede  la 
reduce  comitiva,  possono  dirsi  non  sue. 

Molti  tipi  e molte  forme  di  queste  rappresentazioni  s’ in- 


Fig.  376  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  La  Croce  fissione . 
(Fotografia  Anderson). 


contrano  di  nuovo  sulle  quattro  famosissime  vele  ; ma  non 
più  vi  si  trova  associato  il  vivace  e drammatico  pittore,  l.e 
composizioni  della  vita  del  Cristo,  notiamolo  intanto,  sono 
lo  sviluppo  di  quelle  dipinte  da  Giotto  nella  cappella  del- 
l’Arena a Padova.  Nella  Natività  di  Gesù  si  moltiplicano 
gli  Angeli  che  scendono  di  voti,  a schiere  a schiere,  sotto 
la  tettoia,  con  le  mani  giunte  o conserte  sul  petto,  pieni 
•di  mistico  entusiasmo.  Nella  Adorazione  dei  Magi  i seguaci 
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dei  re  si  moltiplicano  pure.  Nella  Fuga  in  Egitto  due  An- 
gioli, e non  uno  come  a Padova,  precorrono  la  comitiva. 
I fondi  si  fanno  più  ampi:  solenni  gl’ interni  gotici,  con 
grandi  arcate  a finestroni  ; ricche  e adorne  le  case  con 
loggie,  finestre  bifore  e fregi  cosmateschi  ; le  città  più  po- 
polate di  case,  di  torri,  di  templi.  Eppure  in  tutta  questa 
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(Fotografia  Miliari). 


amplificazione  di  cose  vien  meno  il  sentimento  profondo 
delle  creazioni  di  Giotto  a Padova:  in  quelle  scene  ordi- 
nate, ieratiche,  monacali  non  è più  la  forza  impulsiva  del 
sommo  maestro.  Giotto  è sempre  vario,  e nelle  sacre  scene 
si  studia  di  richiamare  alla  realtà,  di  cogliere  i momenti 
essenziali  nei  racconti  degli  Evangeli,  di  comporre  il  dramma. 
Il  seguace,  che  dipinse  nella  volta  a botte  della  crociera  a 
destra  nella  basilica  inferiore  di  San  Erancesco  le  storie  della 
vita  di  Cristo,  fa  un  passo  indietro,  pur  mostrandosi  ligio- 


che  stringe  il  nasetto  del  neonato:  tornò  così  all’antico,  sdop- 
piando la  rappresentazione  da  Giotto  unita.  Gli  Angioli,  che 
appaiono  sulla  tettoia  della  capanna,  hanno  a Padova  una 
varietà  grandissima  ; uno  vola  in  giù  adorante,  tre  altri 
s’ innalzano  con  le  mani  giunte,  uno  par  che  si  precipiti 
verso  i pastori  in  ascolto.  Quel  moto  diverso,  quel  fruscio 
delle  ali  dà  festosità  alla  scena  e fervore  di  vita,  che  di- 
spare ad  Assisi,  ove  gli  Angioli  stanno  a schiere  affron- 
tate, come  davanti  a un  ostensorio.  Maria,  nella  composi- 
zione padovana,  ci  appare  coperta  da  una  gran  coltre,  e come 


alle  composizioni  determinate  da  Giotto  a Padova.  Come  gli 
fosse  ligio  e come  se  ne  discostasse,  può  scorgersi  facilmente 
confrontando  le  storie  tra  loro.  Nella  Natività  di  Gesù  la  di- 
stribuzione delle  figure  è la  stessa,  ma  il  pittore  di  Assisi  vi 
aggiunse  la  scenetta  delle  ostetrici,  ricavata  dalla  Natività 
di  Maria  dipinta  da  Giotto  a Padova,  una  con  le  fasce,  l’altra 
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(Fotografia  Alinari). 
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se  affranta,  supina  si  sollevi  su  dalla  dura  roccia,  e poggia- 
tasi sul  fianco  destro  raccolga  le  forze  per  ammirare  la  crea- 
tura in  fasce  pòrtale  da  una  donna.  Ad  Assisi  invece  non 
è resa  la  stanchezza  della  maternità;  e Maria  seduta  sul 
materasso,  in  atto  di  guardare  la  sua  creatura  che  tiene  tra 
le  mani,  ha  l’aspetto  stesso  che  si  ripete  in  altre  scene. 


Fig.  379  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  L 'Adorazione  dr'  Magi 
(Fotografia  Alinari). 


La  naturalezza  di  Giotto  vien  meno,  come  già  era  scemata 
nella  Visitazione,  dov’egli  aveva  messo  in  contrasto  la  vol- 
garità della  grossa  servente  d’ Elisabetta  con  le  belle,  no- 
bili e giovani  donne  che  seguono  Maria.  E questa,  mentre 
è abbracciata  dalla  cugina,  abbassa  gli  occhi  pensosa  e pu- 
dica; e la  cugina  scruta  sul  suo  volto  la  rivelazione,  la  spe- 
ranza della  maternità.  Ad  Assisi  invece  due  vecchie  comari 
seguon  Maria,  e dietro  queste,  due  giovani  ancelle  portatrici 
di  cesti  e d’involti,  Maria  si  avanza  come  ispirata,  come 


intonante  il  Magnificat.  La  religiosità  della  scena  è dive- 
nuta tanto  maggiore,  quanto  minore  la  verità. 

Nell’ Adorazione  dei  Magi,  invece  della  misera  capanna 
di  Padova,  vedesi  l’atrio  di  una  casa  signorile  fiancheggiata 
da  torre,  con  la  porta  ornata  d’ una  lunetta  con  leoncini 
tra  le  volute  di  racemi.  Maria  ha  una  predella  ornata  alla 


Fig.  380  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  La  Purificazione.. 
(Fotografia  Alinari). 


cosmatesca.  La  capanna  si  vede  ancora  di  fronte  alla  nobile 
casa.  Premeva  al  pittore  di  non  sopprimerla,  ma  anche  di  far 
ricevere  onoratamente  gli  augusti  personaggi.  La  distribu- 
zione delle  figure  è sempre  la  stessa;  ma  al  posto  asse- 
gnato a Giuseppe  da  Giotto,  come  di  assistente  al  soglio, 
è sostituito  un  Angelo.  Nella  Purificazione,  il  corteo  di  Maria 
è aumentato,  come  anche  quello  del  vecchio  Simeone.  Anna, 
la  profetessa,  fa  ancora  il  gesto  medesimo,  non  perchè  invasa 
da  spirito  profetico,  ma  per  spiegare  a due  sacerdoti  come 


le  promesse  di  Dio  si  compiano  ; e un  levita  si  getta  ginoc- 
chioni, ai  piedi  di  Simeone,  e tende  le  braccia  verso  il  Fan- 
ciullo divino,  speranza  della  umanità  derelitta.  Quanto  più 
disse  Giotto  a Padova  con  meno  parole!  Il  Bambino  vuole 
tornare  alla  madre  che  gli  tende  amorosamente  le  mani  ; 
Simeone  non  si  rivolge  al  cielo,  ma  fissa  intensamente  il 


Fig.  381  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  La  Euga  in  Egitto. 

(Fotografia  .Miliari). 

piccolo  dominatore.  Il  pittore  di  Assisi  lo  figurò  con  dolce 
aspetto  di  religioso,  riconoscente  a Dio  come  per  una  grazia 
ricevuta;  Giotto  gli  diè  l’aspetto  più  venerando.  Ad  Assisi, 
Anna  discorre  con  i sacerdoti  ; a Padova,  la  Sibilla  saluta 
l’aspettato  dalle  genti. 

Nella  Fuga  in  Egitto , la  Madonna  sull’asinelio  sta  nello 
stesso  atteggiamento,  tanto  a Padova,  come  in  Assisi,  ma 
là  passa  col  Bambino  stretto  al  seno  tra  le  rupi  deserte, 
diritta,  silenziosa;  qua  conserva  l’aspetto  consueto,  la  testa 
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china  che  abbiamo  già  veduto.  Là  l’accompagnano  giova- 
netti gentili,  uno  dei  quali  è incoronato  d’edera;  qua  un 
bighellone,  San  Giacomo  Minore  forse,  spinge  innanzi  il 
somiero,  e un’alpigiana  appoggiata  al  bastone  vien  dietro 
con  un  sacco  sulle  spalle.  E intanto  una  palma,  piantata 
sul  cammino,  piega  il  fusto,  secondo  l’ Evangelo  apocrifo 


i-ig.  3«2  — Assisi.  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  La  Sii  age  degl' Innocenti. 

i Fotografia  Alinari). 


della  Natività.  Giotto  non  ricorse  a tali  leggende,  e trovò 
sempre  il  meraviglioso,  più  che  ne’  segni  esteriori,  nella 
espressione  dell’anima.  Dinanzi  alle  erte  rupi  spiccava  la 
Vergine  solenne,  come  dall’alto  d’un  altare,  con  il  suo  Bam- 
bino, vestito  come  un  regale  infante,  mentre  i quattro  gra- 
ziosi giovinetti,  scorta  degli  esuli,  rendono  meno  aspra  la 
strada.  Questo  senso  epico  di  Giotto  sparisce  nella  inter- 
pretazione assisiate  e nelle  modificazioni  dell’interprete,  il 
quale  volle  cercare  una  volta  la  realtà,  coprendo  di  un 
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cappuccetto  il  Bambino,  facendo  sospingere  l’asinelio,  met- 
tendo più  in  evidenza  il  carico  delle  spalle  di  Giuseppe,  e 
dipingendo  una  montanara  col  sacco  in  testa.  Ma  mentre 
le  figure  di  Giotto  sono  pensate  da  un  poeta,  queste  escono 
da  una  fredda  cronaca. 

Al  pari  di  Giotto,  nella  Strage  degl’ Innocenti  il  pittore  di 
Assisi  costruì  a sinistra  un’edicola,  a guisa  di  pulpito,  dove 


I'  'K  383  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  La  Disputa  nel  Tempio. 
(Fotografia  Alinari). 


mise  Erode  crudele  che  ordina  la  morte  de’ fanciulli.  Evidente- 
mente il  modello  della  rappresentazione  nella  chiesuola  degli 
Scrovegni  era  stato  sotto  gli  occhi  suoi.  Anche  la  figura  del 
carnefice,  che,  spinto  col  corpo  all’ indietro,  sta  per  infilzare 
un  fanciullo  con  l’aguzza  spada,  anche  l’altro  manigoldo  col 
cappuccio  conico,  lo  dimostrano.  Ma  ad  Assisi  la  scena  si 
complica  di  guerrieri  e fanti,  a piedi  e a cavallo,  con  lance 
e pennoni,  con  scudi  e rotelle;  e le  madri  stesse  crescono 
di  numero,  svengono,  si  gettano  a terra  urlanti,  disperate. 
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Giotto  non  dà  assistenti  nella  tribuna  a Erode:  lo  vuol  solo 
con  la  sua  ferocia;  nè  divide  il  coro  delle  madri  atterrite,  e a 
sinistra  de’  manigoldi  efferati  par  che  tocchi  il  cuore  a tre 
capi  delle  guardie  e li  mova  a pietà.  Nella  composizione  non 
vi  sono  aggrovigliamenti  di  gesti  e di  forme;  il  dramma  si 


Fig.  384  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  Il  Ritorno  a Nazareth . 

(Fotografia  Alinari;. 


svolge  chiaro,  i contrasti  sono  evidenti,  mancano  le  com- 
parse inutili  e l’effetto  spettacoloso. 

Il  pittore  assisiate  aggiunse  una  scena,  che  manca  nella 
rappresentazione  di  Giotto  a Padova  : il  Ritorno  della  Santa 
Famiglia  a Nazareth.  Ripetè  in  parte  la  scena  della  Visita- 
zione, ridipingendo  dietro  Maria  le  vecchie  comari  e rifacendo 
in  qualche  modo  il  San  Giuseppe  della  Fuga  in  Egitto.  E 
poi  compose  Gesù  fra  i dottori  al  tempio,  memore  della  di- 
sposizione data  nella  basilica  superiore  alla  scena  del  Capi- 
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tolo  dei  frati  ad  Arles,  allontanandosi  cosi  dalla  distribuzione 
dei  dottori  quale  fu  data  da  Giotto  a Padova,  e mostrando 
molte  figure  di  tergo.  Peggio  ancora,  non  seppe  rendere  nei 
sacerdoti  la  varietà  de’ sentimenti  di  Giotto;  nè  l’affetto,  la 
pena  e la  sorpresa  di  Maria  e di  Giuseppe  che  sopravven- 
gono. Pare  un  capitolo  di  frati  la  scena  dell’assisiate,  non 
un  solenne  consesso  dottorale  come  Giotto  dipinse. 

* * * 

Arrivati  alla  volta  mediana  della  crociera,  il  maestro  dai 
volti  oblunghi  restò  senza  il  vivace  compagno,  che  lo  aveva 
seguito  in  qualche  parte  nella  dipintura  del  braccio  destro  e 
nella  volta  a botte.  Però  nel  disegno  delle  fasce  (fig.  385)  e 
delle  figurette  nei  rombi  di  esse  non  fu  del  tutto  estraneo  il 
cooperatore.  Lo  si  distingue,  ad  esempio,  in  una  figuretta  di 
guerriero  col  brando  sollevato  e il  manto  al  vento,  nel  co- 
stolone, tra  la  vela  del  Trionfo  di  San  Francesco  e quella 
dell’  Ubbidienza  ; e si  rileva  dagli  altri  per  la  rapidità  del  tocco 
nel  segnare  le  masse  nere  e le  vivissime  luci,  per  la  minor 
fusione  nel  chiaroscuro,  e per  certo  assottigliamento  della 
forma  abbozzata,  quale  si  vede  a Padova  nelle  piccole  storie 
sotto  le  due  figure  centrali  delle  schiere  delle  Virtù  e dei 
Vizi,  nelle  predelle  dei  troni  della  Giustizia  e de\Y Ingiu- 
stizia. Appunto  a Padova  il  maestro  aiuto  ad  Assisi  del 
pittore  oblungo  trovasi  a fianco  di  Giotto,  nella  cappella  del- 
l’Arena, dove  lavora  qua  e là  nelle  parti  meno  importanti, 
nelle  decorazioni  di  qualche  quadrilobo,  ne’  medaglioni  a 
campi  azzurri  e stellati  del  soffitto.  Anche  là  si  notano  figure, 
con  un  segno  scuro  e grosso  nella  divisione  de’ capelli  dalla 
fronte,  della  barba  dalle  guance  e dal  mento;  occhi  splen- 
denti nelle  orbite  oscure  ; tagli  crudi  delle  ombre  dalla  luce. 
11  coloritore  di  queste  figure  venne  ad  Assisi  probabilmente 
in  compagnia  del  maestro  oblungo,  che  pure  studiò  le  com- 
posizioni di  Giotto  per  poterle  ripetere  in  tanti  particolari 


sulla  volta  a botte  del  braccio  della  crociera  a destra.  Quando 
ciò  avvenisse  si  può  arguire  dal  compimento  della  decora- 


Fig.  385  — Assisi,  San  Francesco  Basilica  inferiore.  Fasce  della  volta  della  crociera. 

(Fotografia  Alinari). 


zione  di  quel  braccio,  dov’è  figurato  San  Ludovico  vescovo 
di  Tolosa,  proprio  in  un  fascione,  sotto  le  storie  già  citate 
de’  miracoli  di  San  Francesco.  Quel  Santo  della  casa  Angioina 
fu  canonizzato  nel  1317,  e quindi  il  completamento  della 


decorazione  avvenne  dopo  quest’anno  e per  opera  di  un  pit- 
tore, socio  di  Simone  Martini,  che  dipinse  pure,  nella  stessa 
basilica  inferiore,  la  cappella  di  San  Martino.  Dopo  il  1317, 
dunque,  il  maestro  oblungo  e il  suo  cooperatore,  reduci  da 
Padova,  eseguirono  le  storie  della  vita  di  Cristo  nella  volta 


Fig.  386  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  d una  delle  vele:  l.a  Povertà. 
(Fotografia  Anderson). 


a botte  di  quel  braccio  di  crociera,  i miracoli  di  San  Fran- 
cesco e la  Crocefìssione  nella  parete  di  esso. 

T.a  composizione  delle  quattro  vele  nella  volta  mediana 
della  crociera  non  è estranea  al  pensiero  di  Giotto;  e basti 
ricordare  il  cielo  della  cappella  Bardi  in  Santa  Croce,  per 
riconoscervi  la  fonte  dell’ispirazione  del  maestro  che  colorì 
quelle  vele  sull’altare  del  Serafico  d’Assisi.  Compiute  nella 
cappella  padovana  dell’Arena  le  rappresentazioni  delle  Virtù 
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in  antitesi  coi  Vizi,  il  genio  di  Giotto  dette  figura  alle  virtù 

francescane  con  quel  suo  spirito  pronto  a plasmare  le  idee 
più  astratte. 

A Milano,  in  Sant’Eustorgio,  nell’arca  di  San  Pietro  mar- 
tire  ( 1 339).  trovasi  l’ Obbedienza  coronata  di  rose  e con  un  giogo 


F*»*  387  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  d’una  delle  vele:  L'Obbedienza. 
(Fotografia  Anderson). 


sulle  spalle;  a Pavia,  nell'arca  di  Sant’ Agostino  (posteriore 
al  1350),  si  aggiungono  alla  schiera  delle  Virtù  la  Mansuctn- 
dinef  e la  Povertà,  la  Castità  e X Obbedienza-,  nel  tabernacolo 
dell  Orcagna  (1359),  s’accompagnano  alle  antiche  sorelle,  figlie 
della  Teologia,  X Umiltà,  la  Verginità,  la  Docilità,  la  Solerzia 
la  Devozione  e la  Pazienza.  Le  virtù  conventuali,  le  virtù 
francescane,  che  vedremo  anche  rappresentate  nel  Quattro* 
cento,  finanche  sulla  porta  della  chiesa  di  San  Bernardino 
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nelle  sculture  d’Agostino  di  Duccio,  entrano  a far  parte  della 
schiera  designata  sin  dai  tempi  antichi.  Nella  cappella  Bardi 
in  Santa  Croce,  Giotto  apre  loro  la  via.  Il  suo  cooperatore 
di  Padova,  conscio  delle  rappresentazioni  della  volta  di  quella 
cappella,  le  sviluppò  ad  Assisi;  e come  aveva  complicate 
le  istorie  della  vita  di  Cristo  raccontate  da  Giotto  a Pa- 
dova, cosi  complicò  le  allegorie  sulla  volta  mediana  della 
crociera  della  basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Non  cre- 
diamo quindi  che  Dante  fornisse  la  trama  delle  allegorie  delle 
quattro  vele,  com’è  stato  detto  e ripetuto  le  tante  volte:  1 
esse  sono  l’amplificazione  delle  altre  nella  volta  di  Santa 
Croce,  un’amplificazione,  diremo  col  Rumohr,  troppo  con- 
ventuale. 

Nella  Povertà,  rappresentata  in  una  delle  quattro  vele 
(fig.  386),  molti  Angioli  a destra  e a sinistra  riempiono  la  scena, 
formano  il  coro  della  commedia  religiosa.  Così  ne\Y  Obbe- 
dienza (fig.  387  388),  figurata  in  un’altra  vela  dove  si  vedono 
due  Virtù  col  nimbo  esagonale,  la  Prudenza  e V Umiltà.  Già 
a Padova  aveva  Giotto  rappresentata  la  Prudenza  come  una 
dottoressa  seduta  in  uno  scanno  davanti  a un  leggìo,  senza 
nimbo,  specchiantesi,  e con  un  compasso.  Dietro  le  bende 
che  ne  inquadrano  il  volto,  nell’occipite  della  donna  alle- 
gorica lasciò  scorgere  appena  un’altra  faccia  di  vecchio  bar- 
bato, come  d’antico  filosofo,  per  indicare  che  nel  corso  del- 
l’età s’acquista  esperienza.  Il  pittore  delle  vele  conservò  alla 
Prudenza  il  compasso  e lo  specchio  e la  figurò  con  due 
facce,  una  d’aspetto  giovanile,  l’altro  di  vecchia;  ma  le  tolse 
ogni  particolar  carattere.  Coronatole  il  capo  che  spicca 
sopra  il  nimbo  esagonale,  ricamate  le  vesti,  le  scrisse  die- 
tro: S (ancia)  PR  VDENTIA.  Così  dietro  la  figura  allegorica  della 
Obbedienza  scrisse:  s.  OBEDIENTIA;  e dietro  l’altra  della 
Umiltà-.  S.  HVMtLITAS.  Anche  qui  si  scorge  come  il  concetto 

1 Recentemente  Giulio  Salvadori  ( Sulla  vita  giovami e di  Dante,  Roma,  Casa  edi- 
trice Dante  Alighieri,  1906)  discorre  della  Mirabile  visione  e delle  vele  d’ Assisi,  e ritrova 
tutti  i concetti  delle  pitture  «<  in  quelli  dominanti  la  mente  di  Dante».  A noi  sembra  piut- 
tosto che  in  Jacopone  da  Todi  e in  altri  laudesi  francescani  più  chiaramente  si  trovino. 
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religioso  tolga  ogni  vivezza  all’allegoria,  e faccia  della  per- 
sonificazione d’una  qualità  morale  un  Santo  o un  Angiolo 
delegato  da  Dio  a esercitare  sulla  terra  la  giustizia  sovrana 
e divina. 

Nel  compartimento  della  Castità  (fig.  389)  vi  sono  le  tre 


Fig.  388  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  inferiore.  Pi  rticolare  della  vela  suddetta. 

(Fotografia  Anderson). 


figure  s.  CASTI  i AS,  S.  MVNDITIA,  S.  KORTITVDO,  con  la  vernice 
comune  a tutte  le  imagini  delle  vele,  con  la  divota  unzione 
a tutte  particolare.  Amore  poi,  a destra,  fuggente  il  fla- 
gello della  Penitenza,  è figurato  con  ghirlanda  in  capo, 
gli  occhi  bendati,  con  una  rama  fiorita  nella  sinistra  ed 
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un  turcasso  appeso  alla  bandoliera  adorna  de’  vinti  cuori 
umani.  Le  sue  gambe  finiscono  come  quelle  d’ un  uccello 
da  preda:  egli  corre  per  sfuggire  gli  aculei  del  frate  flagel- 
lante, e uno  scorpioncello,  che  è la  Morte,  corre  verso  le 
zampe  levate  e aperte  di  un  porco  sdraiato  a terra.  Evi- 
dentemente tutto  ciò  è d’ invenzione  così  meschina,  così  ar- 


Fig.  389  — Assisi,  San  Francesco. 

Basilica  inferiore.  Affresco  d’una  delle  vele:  La  Costila # 
(Fotografia  Anderson). 


tificiosa,  così  puerile,  da  far  pensare  la  suggerisse  piuttosto 
un  frate  zoccolante  anziché  Giotto  o Dante. 

Anche  nel  trionfo  del  Gloriosus  Franciscus  (fig.  390), 
questi  prende  l’aspetto  dell’idolo  portato  in  processione. 
Coi  grandi  occhi  spalancati  e fìssi,  vestito  di  paludamento  a 
ricami  d’oro,  seduto  sopra  un  tappeto  splendente,  sotto  il 
baldacchino  stellato,  il  Santo  sembra  impietrito,  mentre  i 
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razzi  par  che  gli  scoppino  intorno.  Non  così  avrebbe  indi- 
cato Dante  il  modo  di  glorificare  il  poverello  d’Assisi,  non 
così  aveva  insegnato  Giotto. 

La  quarta  vela,  dov’è  dipinto  San  Francesco  in  gloria, 
non  appartiene  tutta  al  maestro  oblungo,  autore  delle  altre 
tre,  ma  anche  ad  un  suo  debole  cooperatore,  che  altera  i 


Fig.  390  — Assisi,  San  Francesco, 
basilica  inferiore.  Affresco  d’una  delle  vele:  Gloriosus  Frane iscus. 
(Fotografia  Anderson). 


lineamenti  garbati,  castigati  degli  angeli,  e dà  loro  occhi 
strabici,  bocche  scure  e labbra  contratte.  In  ogni  modo, 
poca  parte  fu  lasciata  da  guastare  a questo  secondario  aiuto; 
e si  può  dire  in  generale  che  le  quattro  vele  sono  quasi 
interamente  del  maestro  oblungo.  Il  seguace,  ispirandosi  a 
quelle,  dipinse  la  volta  del  coro  in  Santa  Chiara,  disponendo 
in  ogni  campo  due  Sante  entro  una  nicchia,  diritte,  adorate 
da  Angioli  (es.  fig.  391);  ma  tutto  è debole,  senza  struttura 


Fig.  391  — Assisi,  Santa  Chiara.  Vela  della  volta  del  coro. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  392  — Assisi,  Santa  Chiara.  Tavola  nella  cappella  a destra. 
(Fotografia  Alinari). 


— 486  — 

ossea,  fatto  a stampa.1  Così  nella  Croce  fissione,  probabilmente 
della  stessa  mano,  appesa  a una  delle  pareti  di  quella  chiesa 
(fig.  392). 

Proviamoci  a stabilire  chi  sia  questo  pittore  delle  vele, 
che  seguì  Giotto  a Padova  e a Firenze,  come  si  dimostra 
per  i molti  riscontri  delle  opere  di  lui  con  le  pitture  della 
cappella  degli  Scrovegni  e di  Santa  Croce. 

Tra  tutti  gli  artisti  prossimi  al  tempo  in  cui  furono  ese- 
guiti quegli  affreschi  non  sappiamo  ricordare,  per  certe 
sue  affinità  col  maestro  oblungo  e per  certi  influssi  senesi 
congiunti  ai  giotteschi,  fuorché  Bernardo  Daddi.  Xon  pos- 
siamo identificare  questo  pittore  col  frescante,  ma  ben  ri- 
conoscere un  suo  simile,  lo  stesso  che  aiutò  Giotto,  intorno 
al  1320,  nella  pittura  della  pala  d’altare  per  San  Pietro  in 
Vaticano.  Si  confronti  a prova  alcuno  dei  militi  che  si  ve- 
dono nella  Decollazione  di  San  Paolo  nella  sagrestia  Vati- 
cana con  gli  altri  della  Strage  degl' Innocenti  sulla  volta  di 
Assisi;  le  due  donne  nella  Crocefìssione  di  San  Pietro  con 
le  altre  coppie  di  donne  nell’affresco  del  miracolo  della  Fan- 
ciulla caduta  dall'alto  e salvata  dal  beato  Francesco.  Quel- 
l’aiuto di  Giotto  fu  scambiato  con  Bernardo  Daddi,  essen- 
dosi attribuito  a questi  dal  Vitzthum  2 * e dal  Suida  ’ le  tavole 
con  le  storie  del  ritrovamento  della  salma  di  Santo  Stefano 
nel  Museo  Cristiano  Vaticano4  e anche  una  delle  tavolette 
della  galleria  di  Siena  ^n.  73):  altri  segni  d’una  personalità 
artistica  indefinita  sin  qui. 

- * * * 

Oltre  questi  della  cappella  di  San  Niccolò  e del  braccio 
destro  della  crociera  d’Assisi,  va  noverato  tra  quelli  ch’eb- 

1 II  Vasari  attribuì  la  volta  a Gioiti  no  : Crowe  e Cavalcasene  la  giudicarono  piuttosto 
d’un  seguace  di  questo  pittore. 

2 Gkorg  Crai-  , Vitzthum.  Ilei  nardo  Dateti,  Leipzig,  Hiersemann,  1903. 

I St'iDA,  Studien  sur  Trecento  .1  faterei.  I.  Bemerkungen  iiber  Bernardo  Daddi  ( AV- 
pertoì  inni  fur  Ku  nstzvissen  se  ha f t . XXVII). 

♦ VKMTURI,  f’n  quadro  di  Bernardo  Daddi  nella  pinacoteca  di  Sa  poli  ( L'Arte , 1906, 
fase.  II,  pag.  1501. 


(Fotografia  Brogi). 
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bero  attinenze  con  la  maniera  primitiva  di  (botto,  un  altro 
maestro,  l’autore  dell’antico  dossale  d’altare  rappresentante 
Santa  Cecilia , ora  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  393).  La 
Beata  è seduta  in  cattedra  nel  mezzo,  le  storie  della  sua 
vita  sono  figurate  ai  lati:  a sinistra,  Cecilia  a mensa  con 
Valeriano,  la  conversione  di  questi  e di  suo  fratello  Ti- 
burzio;  a destra,  Cecilia  che  professa  pubblicamente  la  propria 
fede,  tradotta  davanti  al  Prefetto,  e infine  martirizzata. 

Per  la  vivacità  delle  rappresentazioni  e per  i particolari 
caratteri,  la  tavola  richiama  le  ultime  scene  ad  affresco  del 
ciclo  della  vita  di  San  Francesco  nella  basilica  superiore  di 
Assisi,  quelle  figure  sperticate,  dalla  piccola  testa  sul  fondo 
di  edifici  altissimi.1  Con  quella  tengono  un  sicuro  rapporto 
il  San  Pietro  in  trono  tra  due  Angioli,  già  nell’altare  della 
chiesa  distrutta  di  San  Pier  Maggiore,  ora  nel  primo  altare, 
a destra,  in  San  Simone,  a Firenze;  una  Madonna  ed  una 
Santa  Margherita  nella  chiesa  a questa  dedicata  in  Montici  ; 
infine  un  San  Miniato  nella  basilica  di  tal  nome,  presso  Fi- 
renze. Il  primo  di  questi  quadri,  indicati  dal  Suida,2  reca 
la  data  del  1307.  Trattasi  dunque  d’un  pittore  toscano  più 
giovane  di  Giotto  e che  ne  seguiva  la  vecchia  maniera,  mentre 
il  maestro  dava  a Padova  la  piena  manifestazione  della  sua 
potente  individualità. 5 

Il  Suida  espose  timidamente  la  probabilità  che  un  giorno 
o l’altro,  per  fortunate  ricerche  archivistiche,  si  possa  iden- 
tificare con  Stefano  Fiorentino,  lodato  dal  Ghiberti  per  le 
storie  dipinte  nel  chiostro  di  Sant’Agostino,  a Firenze,  per 
un  San  Tommaso  d' Aquino  in  Santa  Maria  Novella,  « al- 
lato alla  porta  che  va  nel  cimiterio  »,  per  una  cappella  nella 

1 II  riscontro  tra  gli  affreschi  e la  tavola  fu  notato  dal  Thodb  [Franz  voti  Assist,  ecc.y 
e più  tardi  anche  da  R Fry  Monthly  Revinu,  1900). 

2 W.  Sltda,  Etntge  flore ntinische  Xfaler  aus  det  Zeit  des  febei gangs  vom  Duecento 
ins  Trecento.  II.  Der  CàcilienaUar  der  Uflizien  ( Jahrbuch  der  À'ònigl.  preuss.  k'nnst- 
sammlungen , 1905,  II). 

3 Roger  Fry  (Futures  in  thè  Colteci  ion  of  Sir  Hubert  Parry  at  High  nani  Court, 
near  (Itone  e ster  in  The  Burlington  Magazine,  1903»  attribuisce  al  maestro  della  Santa 
Cecilia  una  tavola  con  la  Natività  e V Adorazione  dei  Magi , assolutamente  da  lui  dis- 
simile. 
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stessa  chiesa  e infine  per  un  affresco  in  Assisi,  « una  gloria 
di  sua  mano  cominciata,  fatta  con  perfetta  e grandissima 
arte  ».  Sulla  porta  del  piccolo  chiostro  di  Santa  Maria  No- 
vella vedesi  ancora  un  San  Tommaso  ; e il  Suida  vi  trova 
corrispondenze  col  maestro  della  Santa  Cecilia , quantunque 
si  mostri  a questo  posteriore.  Certo  è che  di  Stefano  van- 
tato tra  i maggiori  pittori  del  principio  del  Trecento,  chia- 


Fig.  394  — Assisi,  San  Francesco.  Basilica  interiore.  Affresco  della  tribuna. 
(Fotografia  Alinari). 


mato  « scimmia  della  natura  » da  Filippo  Villani,1  da  Cri- 
stoforo Landino,2 * *  dall’Albertini,5  da  altri,  non  si  hanno  più 
tracce  sicure.  La  grandissima  fama  potrebbe  solo  spiegarsi 
riconoscendo,  nella  Gloria  indicata  dal  Ghiberti,  l’ Incorona- 
zione della  Vergine  (fig.  394),  che  sta  nel  fondo  del  pulpito 


1 Vite  citate. 

2 Commento  sopra  la  Commedia  di  Dante . Venezia,  M . CCCC  . LXX  XXVII. 

5 Francisci  Albertini  Opvsculum  de  mirabilibus  novae  l'ibis  Roma  e herausgegel  en 

von  August  Schmarzow,  Heilbronn,  1886,  pag.  63. 
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nella  chiesa  inferiore  di  Assisi,  dove  Maria  è soavissima  e 
gli  Angioli,  prossimi  a quelli  delle  vele,  sono  più  vivi,  ispi- 
rati e belli.  Il  Fea  1 disse  la  Incoronazione  del  1347,  e l’at- 
tribuì a certo  frater  Martinus  pìctor  che  in  quell’anno  rice- 
vette once  d’azzurro  per  dipingere  nel  refettorio  e nel  per- 
gamo della  chiesa  superiore. 

Quest’ultimo  lavoro  consistette  in  una  coloritura  delle 
figurette  e degli  ornati  del  piccolo  poggiuolo  ; e se  ne  ve- 
dono ancora  le  tracce.  Possiamo  domandarci  perciò  se  sia 
il  caso  d’innalzare  fra’  Martino  alla  dignità  di  pittore,  di 
crederlo  autore  delle  angelicate  figure  della  tribuna  di  San 
Francesco.  Vero  è che  in  un  documento  del  1344  si  legge 
che  lo  stesso  frate  dipinse  nel  refettorio  del  convento,  ma 
nulla  più  resta  ad  attestare  sin  dove  arrivò  il  coloritore  del 
piccolo  pulpito. 

Resta  nel  vecchio  capitolo  del  convento  un  lunettone 
con  Gesù  in  croce  e attorno  i Santi  Francesco,  Maria,  Paolo, 
Ludovico,  Chiara,  Giovan  Battista,  Pietro  e Antonio.  Vi  si 
notano  le  teste  quadrate  dell’  Incoronazione  della  tribuna 
nella  basilica  inferiore,  e la  stessa  nobiltà,  quantunque  ve- 
lata da  restauri. 

Ci  domandiamo  se  di  questo  alto  e fine  maestro  non 
sieno  anche  la  Madonna  e i Santi  dietro  l’altare  della  cap- 
pella a destra,  in  Santa  Chiara  ad  Assisi  (fig.  395):  quella 
Vergine  che  porta  la  corona  della  bellezza  su  molte  che  l’arte 
seppe  creare  nel  Trecento.  Se  tali  pitture  sono  di  Stefano, 
egli  merita  il  gran  posto  che  gli  assegnavano  nel  Trecento  i 
suoi  conterranei. 

Si  noti  che  il  Ghiberti  parlò  d'una  Gloria  da  lui  comin- 
ciata « meravigliosamente  nella  chiesa  in  Assisi...  la  quale 
avrebbe,  se  fosse  stata  finita,  fatto  meravigliare  ogni  gentile 
ingegno  ». 

E realmente  non  tutte  le  pitture  che  stanno  attorno  al- 


Desci  izione  della  basilica  e cappella  papale  di  S.  Francesco  d' Assist,  Roma,  1820. 


Hg-  395  — 


Assisi,  Santa  Chiara.  Affresco  nella  cappella  a destra 
(Fotografia  Vochieri). 


— 492  — 

l’arcata  dell’ Incoronazione  sono  del  maestro  medesimo:  il 
che  ci  mette  sempre  più  in  sospetto  che  quella  non  sia  da 
identificarsi  con  l’opera  dal  Ghiberti  vantata.  1 

* * * 

Anche  su  Puccio  Capanna  l’oscurità  è grande.  Gli  sono 
attribuiti  un  Croce  fìsso,  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  39)6, 
una  Madonna  col  Bambino,  in  una  lunetta  (fig.  397),  e il 
frammento  d’un  Crocefìsso  (fig.  398),  uscito  fuor  dallo  scialbo 
che  lo  ricopriva,  nella  chiesa  di  San  Francesco  di  Pistoia. 
Quest’ultimo  per  la  sua  grandiosità  può  aver  relazione  con 
gli  affreschi,  in  gran  parte  tuttodì  imbiancati,  nel  coro  di 

quella  chiesa,  ed  è opera  d’un  degno  continuatore  della 

■/ 

prima  maniera  di  Giotto.  11  Crocefisso  della  Galleria  degli 
Uffizi,  pur  dimostrandosi  non  esente  da  influssi  giotteschi, 
è più  debole  e ristretto  di  forme,  pari  a quello  in  San 
Quirico  di  Ruballa,  presso  Firenze.  La  Madonna  sembra  po- 
steriore all’arte  degli  affreschi  del  coro  di  San  Francesco 
e del  frammento  di  Cristo  in  croce. 

Ricorda  la  prima  maniera  di  Giotto  il  frammento  d’af- 
fresco la  Disputa  di  Gesù  tra  i dottori,  esistente  nella 
chiesa  di  Santa  Croce  a Firenze  (fig.  399),  notevole  per  l’im- 
perio della  figura  di  Cristo,  che  par  quella  d’un  imperatore 
romano,  segnata  con  tratti  vigorosi,  il  colore  grasso,  e se- 
condo i canoni  osservati  nelle  storie  francescane  in  Assisi. 
In  Santa  Croce  pure  un  Crocefisso  (fig.  400),  attribuito  non  si 
sa  perchè  all’antico  e campagnolo  Margaritone,  appartiene 
alla  scuola  di  Giotto,  come  si  può  dimostrare  per  la  forma 
dei  racemi  alla  giottesca,  formanti  rosa  sotto  le  piccole 
figure  di  Santi  ai  lati  del  Crocefisso. 

Un’altra  serie  di  storie  concepita  con  grandezza  degna 
d’uno  scolaro  di  Giotto  è quella  dipinta  in  una  cappella  di 


1 Sono  dipinti  nel  sottarco  il  Crocefisso  e due  scene  del  martirio  di  San  Stanislao 
di  Cracovia. 
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Santa  Croce,  coi  fatti  della  vita  di  San  Silvestro.  Vi  è rap- 
presentato Costantino  imperatore,  che,  avendo  pietosamente 
restituito  alle  madri  : fanciulli  i quali  dovevano  essere  uccisi 


Fig.  396  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
• Fotografia  Brogi). 


perchè,  bagnato  nel  loro  sangue  fumante,  trovasse  la  guari- 
gione dalla  lebbra,  ebbe  nella  notte  una  visione:  i Santi 
Pietro  e Paolo,  lodandolo  d’avere  risparmiato  tanto  sangue 
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innocente,  gl’ ingiunsero  di  chiamare  a sè  Silvestro  vescovo, 
che  gli  avrebbe  mostrato  la  piscina  in  cui  sarebbe  sanato. 

Silvestro,  che  stava  nascosto  presso  il  Soratte,  condotto 
a Costantino,  gli  spiegò  il  sogno,  mostrandogli  le  imagini 
degli  Apostoli  nelle  quali  l’imperatore  riconobbe  i Santi  che 
gli  erano  apparsi.  Battezzato,  mondo  dalla  lebbra,  proclamò 
l’adorazione  di  Cristo;  ed  Elena,  sua  madre,  avendolo  rimpro- 


Fig.  397  — Pistoia,  San  Francesco. 
(Fotografia  Alinari). 


verato  di  adorare  l’uomo  crocefisso  dai  Giudei,  non  il  Dia 
di  questi,  Costantino  la  invitò  a condurre  a Roma  i maestri 
della  legge  de’  Giudei  perchè  disputassero  sulla  vera  fede 
coi  dottori  dei  Cristiani.  Uno  di  quelli,  alla  fine  della  di- 
sputa, fatto  trascinare  un  ferocissimo  toro  davanti  agli  adu- 
nati, bisbigliò  alle  orecchie  di  esso  un  nome  misterioso;  e 
il  toro  con  un  gran  muggito  spirò.  Allora  Silvestro  lo  re- 
suscitò a nome  di  Cristo;  e la  Regina  e i Giudei  si  con- 
vertirono alla  fede.  Più  tardi  lo  stesso  vescovo  legò  le  fauci 
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di  un  drago  che  ogni  di,  da  quando  Costantino  ricevette  la 
fede  di  Cristo,  appestava  gli  uomini  ; e per  il  miracolo  i pon- 
tefici dei  falsi  Dei  e gran  moltitudine  di  pagani  abiurarono. 
L’ultima  scena  con  la  Conversione  dei  Giudei  e la  Serra- 
tura delle  fauci  del  mostro  (fig.  401)  è disposta  con  gran- 
dezza sul  fondo  sparso  di  case,  di  ruine,  acconcio  a distri- 
buire lo  spazio  secondo  la  divisione  dei  due  momenti  figurati 
della  leggenda.  Per  queste  pitture  si  propone  il  nome  di 


P'ig.  398  — Pistoia,  San  Francesco.  Frammento  di  Crocefisso. 


Giottino,  che  unisce  e confonde  in  sé  diverse  personalità 
artistiche.  Conosciamo  Giotto  di  maestro  Stefano,  nel  1368 
inscritto  a Firenze  nqlla  compagnia  dei  pittori,'  nel  1369  a 
Roma  tra  i maestri  che  lavorarono  nel  palazzo  Vaticano 
durante  il  pontificato  d’Urbano  V;1 2  col  dirlo  Tommaso  di 
Stefano  e col  dargli  quanto  il  Ghiberti  assegnò  a Maso, 
discepolo  di  Giotto,  il  Vasari  arruffò  le  scarse  notizie  sto- 
riche dei  maestri  differenti.  Che  non  si  possa  pensare  a Giotto 
di  maestro  Stefano  lo  dice  la  forza  delle  pitture  della  leg- 
genda di  San  Silvestro,  propria  dei  maestri  ch’ebbero  di- 


1 Vedi  note  del  Milanesi  alle  Vite  del  Vasari.  Kd.  Sansoni,  1,  620  e 622. 

2 Crowk  e Cavalcaselle,  Storia  cit. , II,  163. 
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retta  luce  dal  genio  di  Giotto  ; 1 e che  non  si  debba  trattenerci 
sulle  denominazioni  di  Tommaso  di  Stefano,  lo  avverte  il 


Fig.  399  — Firenze.  Santa  Croce.  Frammento  della  Disputa. 

(Fotografìa  Brogi). 

documento  in  cui  questi  l’anno  1385  è matricolato  all’arte  dei 
maestri  di  pietra.  Non  al  cosi  detto  Giottino,  del  resto, 

1 Fàbriczy,  Il  cod  ir  e Mugtiabrchiauo  cl.  XI' f/,  /". 
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ma  a Maso  il  Ghiberti  attribuì  la  cappella  di  San  Silvestro, 
cioè  a Maso  di  Banco,  matricolato  all’Arte  de’  medici  e degli 


Fig.  400  — Firenze,  Santa  Croce.  Orocefisso. 

(Fotografia  .-Miliari). 

speziali  tra  il  1320  e il  1352, 1 ascritto  alla  Compagnia  di  San 

1 Lo  Schvbring  trattando  di  Giottino  {/a/trbuch  der  JCUntgl,  preuss,  Runstsanim- 
/unge»,  1900)  non  discorre  di  Maso,  ma  di  Giotto  di  maestro  Stefano.  Il  Suida  {Studien 
zìtr  Trecento  Malerei , II,  in  Repertorium  f.  K.  XXVII)  discorre  dell'uno  e dell’altro.’ 

42 


\ enturi,  Storia  tic/!' Arte  italiana.  V 


Fig.  401  — Firenze,  Salila  Croce.  Una  delle  scene  della  leggenda  di  San  Silvestro. 

(Fotografia  Alinari). 
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Luca  a Firenze  nel  1350.  Scrisse  il  Ghiberti  : « Maso  fu  di- 
scepolo di  Giotto.  Poche  cose  si  trovano  di  lui  non  siano 
molto  perfette.  Abbreviò  molto  l’arte  della  pittura;  l’opere 
che  sono  in  Firenze  ne’  Frati  di  Sant’Agostino  in  una  cap- 
pella perfettissima;  era  la  porta  di  detta  chiesa  la  storia  dello 
Spirito  Santo;  era  di  grande  perfezione,  et  allo  entrare  della 
piazza  di  questa  chiesa  è uno  tabernacolo:  v’è  dentro  una 
nostra  Donna  con  molte  figure  intorno  con  maravigliosa 
arte  fatte:  fu  eccellentissimo.  Fece  ne’  Frati  minori  una 
cappella  nella  quale  sono  istorie  di  Santo  Silvestro  et  di 
Costantino  imperatore,  fu  nobilissimo  e molto  dotto  nell’una 
arte  e nell’altra.  Scolpi  meravigliosamente  di  marmo:  è una 
figura  di  quattro  nel  campanile.  Fu  dotto  nell’uno  e nell’altro 
genere.  Fu  uomo  di  grandissimo  ingegno.  Ebbe  moltissimi 
discepoli:  furono  tutti  peritissimi  maestri  ».  A Maso  di  Banco 
può  dunque  ascriversi  la  cappella  di  San  Silvestro,  o a quel 
Maso  che  Filippo  Villani  ricordò  insieme  con  Stefano  e Tad- 
deo Gaddi  come  degni  discepoli  di  Giotto. 

La  nobiltà  degli  affreschi  della  cappella  di  San  Silvestro 
non  ci  permette  di  assegnare  col  Snida  e con  altri  a Maso 
la  cappella  degli  Strozzi  in  Santa  Maria  Novella,  dipinta 
poco  dopo  il  1337,  anno  in  cui  la  fondò  il  vescovo  Fuligno 
Carboni.  Secondo  il  Suida  l’affresco  della  Natività  (fig.  402) 
deriva  da  quello  dipinto  in  Assisi  nella  volta  a botte  della 
crociera,  nella  basilica  inferiore.  Ma  oltre  che,  come  dicemmo, 
il  modello  non  potrebbe  ritenersi  di  Giotto,  conviene  av- 
vertire che  la  composizione  di  Santa  Maria  Novella  è diffe- 
rente da  quello:  la  Madre  non  mira  il  Bambino,  bensì  lo 
adora  steso  nella  culla;  gli  Angioli  non  scendono  a schiere 
sotto  la  capanna,  ma  si  aggirano  in  arco  nella  volta  del  cielo. 
Tanto  nella  Natività,  come  nella  Crocefissione,  la  pittura  è 
pesante,  dozzinale,  ben  lontana  da  quelle  del  maestro  con 
cui  si  è voluto  comparare.  Pare  l’opera  d’un  seguace  di  Maso, 
e tanto  più  quando  si  confronti  pure  con  la  Pietà  (fig.  403) 
nella  Galleria  degli  Uffizi,  ricordata  dal  Vasari  nella  chiesa  di 
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San  Romeo,  come  tavola  lavorata  con  « diligenza  e amore  »; 
mirabile  per  il  colorito  e per  l’espressione.  Un’altr’ opera 
può  credersi  eseguita  da  Maso  verso  il  1343,  il  Giudizio 
finale  sul  sepolcro  di  un  milite  de’  Bardi,'  nella  chiesa  di 
Santa  Croce:  « messer  Bettino  »,  lo  denomina  il  Vasari, 
e lo  descrive  « di  naturale  armato,  che  esce  d’un  sepolcro 
ginocchioni,  chiamato  col  suono  delle  trombe  del  giudizio 


Fig.  402  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Affresco  nella  cappella  Strozzi. 
(Fotografia  Anderson). 


da  due  angeli,  che  in  aria  accompagnano  un  Cristo  nelle 
nuvole  ».* 

Il  sepolcro  del  Bardi  è nella  cappella  con  la  storia  di 
San  Silvestro,  illuminata  da  una  finestra  a vetri  colorati, 
eseguiti  probabilmente  sul  disegno  di  Maso;  e tutto,  per  il 


' Il  Milanesi  ( Vite,  I,  nota  a pag.  624)  suppone  che  il  sepolcro  sia  stato  eseguito 
per  Andrea  de’  Bardi,  morto  nel  1367,  affermando  che  Bettino  o liberti  no  de'  Bardi  non 
visse  a'  tempi  del  pittore;  ma  la  data  del  1367  è troppo  inoltrata  per  il  sepolcro  e per 
la  cappella  di  San  Silvestro  dov’è  collocato,  e le  ragioni  opposte  dal  M danesi  sono 

poco  salde. 

2 Al  novero  delle  opere  di  Maso,  il  Thode  e poi  il  Sciita  aggiunsero  l'affresco  di 
un  Cristo  in  croce  nella  Compagnia  di  San  Rufino  in  Assisi  ; e un  frammento  di  pre- 
della nel  museo  cristiano  del  Valicano,  rappresentante  San\  Domenico  che  resuscita  un 

fanciullo. 


KiS-  403  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi,  /.a  Pietà. 
(Fotografia  .-Miliari). 
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colore,  la  torte  impronta,  le  giottesche  reminiscenze,  si  di- 
mostra ben  superiore  al  sacello  degli  Strozzi  in  Santa  Maria 
Novella. 

* * * 


Pacino  di  Bonaguida,  altro  discepolo  di  Giotto,  assai  mi- 
nore agli  altri  indicati,  era  chiamato  nel  1303  a Firenze  1 


hitf.  404  — Firenze,  Galleria  dell’ Accademia.  Polittico  di  Pacino  Bonaguida. 
(Fotografia  .Miliari). 


pubblicus  artifex  m arte  pingendi,  e noverato  poco  dopo  il 
1320  nella  matricola  dell  Arte  de’  medici  e degli  speziali.  Un 
quadro  (fig.  404)  da  lui  firmato  nell’Accademia  di  belle  arti  a 
Firenze  (simon  pkesbiter  s.  klor.  fecit  fingi  . hoc  . 

OPUS  . A PACINO  BONAGUIDE  . ANNO  . DOMINI  MCCCX.  . 
[MCCCXl])  mostra  la  sua  derivazione  da  Giotto;  ma  le  figure 
impettite  con  mani  grosse  e pieghe  grosse  nei  drappeggia- 
menti, non  attestano  gran  fatto  del  valore  dell’artefice.  Quelle 

1 Milanesi,  Innovi  documenti,  pag.  17. 


F‘K-  405  — Bologna.  R.  Pinacoteca.  Polittico  attribuito  a Giotto  (parte  mediana). 

(Fotografia  Brogi). 


5°4 


figure  vitree,  dalla  forma  conica,  ci  richiamano  i Santi  e gli 
Arcangeli  dipinti  ai  lati  della  Madonna  nel  polittico  della 
galleria  di  Bologna,  attribuito  a (fiotto,  e cioè  i Santi  Pietro 
e Paolo,  gli  Arcangeli  Michele  e Gabriele.  Certamente  fan- 


Fig.  40 S e 407  — Bologna,  R.  Pinacoteca.  Polittico  suddetto  (parli  della  base). 
(Fotografia  Lanzoni). 


tastica  è la  tradizione  che  ci  addita  il  grande  maestro  di- 
pingere il  quadro  per  Goro  Pepoli,  fondatore  nel  1330  della 
chiesa  di  Santa  Chiara  degli  Angeli  dinanzi  Porta  Castiglione, 
e lo  fa  lavorare  e alloggiare  per  otto  mesi  nel  convento 
stesso  degli  Angeli.  Ricordiamo  che  nel  1330  (fiotto  era  a 
Napoli,  e che  la  scritta  opus  magistri  iocti  de  klorentia, 
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apposta  alla  tavola,  è un’altra  delle  iscrizioni  messe  a ri- 
cordo del  maestro  e,  in  cjuesto  caso,  della  parte  sua  diret- 
trice. Evidentemente  il  polittico  è di  due  mani:  la  migliore 
è quella  che  esegui  la  tavola  mediana  con  la  Madonna 


Fig.  408  e 409  — Bologna,  R.  Pinacoteca.  Polittico  suddetto  (parti  della  base). 
(Fotografia  Lanzoni). 


(fig.  405)  e la  base  con  cinque  tondi,  Cristo  nel  centro 
(fig.  406),  Maria  (fig.  407)  e Giovanni  Apostolo  da  un  lato 
(fig.  408),  il  Battista  e la  Maddalena  dall’altro  (fig.  409).  Vi 
è qui  la  esecuzione  diligente,  la  modellatura  accurata,  senza 
la  risolutezza  pittorica  del  maestro,  rapido  e rifuggente  da 
ogni  lenocinlo.  Neppure  Crowe  e Cavalcasene  riscontrarono 
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quel  carattere  severo,  maschio  e robusto  che  contraddi- 
stingue sempre  le  figure  di  Giotto.  Meno  ancora  nelle  ta- 
vole laterali,  in  cui  si  mostra  la  mano  inferiore,  forse  di 
Pacino  di  Buonaguida.  Può  credersi  quindi  che  il  polittico 
sia  stato  commesso  a (fiotto,  ed  eseguito  dagli  aiuti  della 
sua  bottega. 

A Pacino  fu  assegnato  anche  dal  Thode  e poi  dal  Snida 
l 'Albero  della  Croce  (fìg.  410)  dell’Accademia  di  belle  arti  a 
Firenze,  e quantunque  vi  si  notino  forme  corrispondenti  a 
quelle  del  pittore,  il  quadro  è di  un  grado  anche  più  basso  in 
queH’assiepamento  di  figure  senza  la  chiarezza  e l’ordine 
che  (fiotto  aveva  insegnato.  Quel  cartellone  rappresenta  l'al- 
bero della  croce  secondo  la  invenzione  di  San  Bonaventura. 1 2 
« Ed  imperocché  »,  egli  scrisse,  « la  imaginazione  aiuta  lo 
intendimento,  però  ho  di  molte  cose  comprese,  e scelte  poche 
per  modo  d’immaginazione  d’un  albero  ordinato  e dispo- 
nendolo in  questo  modo,  che  nella  prima  e nella  sezzaia  di 
sotto  spandimento  di  rami  suoi  si  descrive,  e dimostrisi  il 
nascimento,  e l’origine,  il  principio  e la  vita,  e il  mezzo 
dell’albero  si  scrive,  e si  dimostra  i tormenti,  la  passione, 
e nella  cima  di  sopra  descrive  la  glorificazione  di  Gesù  : ed 
in  ciascuna  di  queste  parti  dell’albero  ha  quattro  rami,  e 
ciascuno  de’  rami  mena  dodici  frutti  secondo  i Misterii,  a 
similitudine  del  legno  della  vita,  che  è nel  Paradiso  deli- 
tiarum».  11  pittore  dell  'Albero  rappresentò  nel  piano  le  storie 
della  Genesi , poi  in  tanti  tondetti  lungo  i rami  le  storie 
della  vita  di  Cristo,  in  alto  l’Empireo;  tutto  in  modo  in- 
fantile. 

A Pacino  di  Buonaguida  infine  fu  attribuita  una  Madonna 
nel  Museo  dell’Opera  di  Santa  Croce  (n.  21),  per  la  consi- 
derazione del  tipo  della  Vergine,  del  disegno  delle  mani, 
l’ornamento  del  mantello,  simili  all’altare  del  1311;*  ma  la 


1 Meditazioni  cit.,  pag.  4 e seg. 

2 Su  ida,  art.  cit.  ne\V Annuario  pi  assumo  de!  1905,  fase.  Il,  cap.  Ili:  Panno  di  /fuo- 
mag  inda . 


Fig.  410  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  L'Albero  della  Croce. 
(Fotografia  .Miliari). 
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simiglianza  non  è tale  da  renderci  sicuri  dell’attribuzione 
al  maestro  che  servì  a rendere  popolare  lo  stile  nuovo. 

* * * 

Bernardo  Daddi,  1 altro  discepolo  di  Giotto,  una  stessa 
persona  con  Bernardo  da  Firenze  firmato  in  alcune  opere, 
ci  appare  indicato  circa  il  1317  nella  matricola  dei  medici 
e degli  speziali,2  ma  il  principio  dell’attività  del  pittore  co- 
mincia per  noi  circa  il  1328,  data  segnata  nel  dossale  d’al- 
tare della  Galleria  degli  Uffizi,  già  nel  convento  degli  Ognis- 
santi in  Firenze  (anno  dni  mcccxxviii  ..  bernardus 
DE  ELOR  ENTI  A ME  1MNX1T).  E a forma  di  trittico:  la  Vergine 
col  Bambino  sta  nel  mezzo,  San  Matteo  a sinistra,  San  Ni- 
cola da  Bari  a destra  (fi g.  41  1-4 1 2-413).  Le  figure  in  gene- 
rale hanno  la  testa  gonfia,  alta,  severa,  con  occhi  stretti,  man- 
dorlati, segnati  agli  angoli  da  brcv^rughe,  come  si  vede  negli 
esemplari  di  Giotto  in  Padova,  con  orecchie  dal  lobo  inferiore 

1 Frky,  Die  Loggia  dei  Lanzi , 1885,  pag.  315  ; e II  codice  Magliabech ia no  XVII, 
17,  1892.  pag  246  e seg.  Intorno  a Bernardo  Daddi  cfr.  Milanesi,  Commentario  alla 
vita  di  Stefano  fiorentino  e d' C golino  sane  se  (Vasari,  Le  I ite , ed.  Sansoni,  I,  459  e seg  ): 
Crowe  e Cavalcaselle,  Storia  eit.,  II,  pag.  429  e seg.;  Thode,  in  Repertorium  J tir 
Kunstwissenschaft,  XI,  1888,  pag.  15;  Schmarzow,  in  l'estschrift  zu  Ehren  d.  R.Inst.  zu 
Florenz,  Leipzig,  1897,  pag.  168  e seg.,  e Gazette  des  Beaux  Aris,  1898.  pag.  496;  Sciiu- 
bring,  in  Jakrbuch  der  K.  preuss.  Runst sanimi ungen , 19  >1,  pag.  163,  e in  altri  scritti 
{nella  Zeitschrif t fui  chi  istliche  Runst,  1901,  n 12.  a proposito  dei  Die  primitive n Ita- 
Jiener  im  Louvre );  Georg  Graf  Vitzthim,  Bernardo  Daddi , Leipzig,  Hi  erse  manti,  103; 
W.  Suida,  Studi  e n zia  Trecentomalerei , I.  Remei  kuugen  uber  Bernardo  Daddi  (Rep.  f.  A.. 
XXVII);  id.  Ili,  Nachtrag  zu  Bernal  do  Daddi;  IV,  Der  Meister  de a Bigallo-Triptv- 
chons  voti  1333  ; V,  Der  Meister  der  Krcuzig ungen  (in  id.,  XXIX,  2);  Oskar  SirEn, 
eie  L'Arte,  1905,  fase.  IV:  Ad. Venturi,  in  id.,  1906,  fa^c.  IL 

2 Prospetto  cronologico  della  vita  di  Bernardo  Daddi:  13*7  circa,  è matricolai»»  all'Arte 
dei  medici  e degli  speziali  (Frey,  cit.;;  1320-1353,  è indicato  nella  stessa  matricola  (id.);  1328, 
firma  il  ijuadro  della  Galleria  degli  Uffizi  ; 1332  o 1333  o 1334,  firma  l’altro  quadro  della 
Galleria  dell’Accademia  di  Firenze;  1333,  acquista  una  terza  parte  d’una  casa  in  via 
Larga  «Milanesi,  X uovi  documenti,  pag.  30);  1335,  dipinge  la  Visione  di  San  Bernardo 
nella  cappella  dellldienza  del  Palazzo  pubblico  (Milanesi,  nelle  Vite,  I,  466;;  1336,  segna 
con  «juesta  data  (Anno  Domini  M.CCC.  XXXVI)  il  trittico  (11.  45)  della  Galleria  di 
Siena;  1338,  dipinge  una  tavola,  ora  perduta,  per  Santa  Maria  Novella,  apponendovi 
la  seguente  iscrizione:  Pro  Animabns  Parentnm  fra  tris  Guidonis  Satvi  et  prò  anima  Diane 
de  Casinis  anno  MCCCXXXVIII  Bernardus  me  piuxit  ; 1347,  è indicato  nella  matricola 
suddetta  (Frky,  cit.ì  ; dipinge  una  tavola  della  Madonna  per  la  Compagnia  d’  Orsan- 
inichele  (Milanesi,  c.  s.,  pag.  463);  1348,  firma  un  polittico  con  una  Crocefissione  nel 
mezzo,  già  nella  chiesa  di  Ruballa,  poi  nella  raccolta  Bromlev,  ora  in  quella  di  Ser  Hu- 
bert Parry  a Highnam  Court  presso  Gloucester  (ANNO  DNI  MCCCXLV1II  BER- 
NA KDL’S  PINXIT  ME  QUEM  FLORENTIE  (sic)  PINSITj;  1349,  è consigliere  della 
Compagnia  de’  pittori  (Gaye,  Carteggio  inedito,  1839-40). 


Fig.  4,1  _ Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Dossale  d’altare  di  Bernardo  Daddi. 

Parte  mediana. 

(Fotografia  Ciardelli). 


I • i H . 412  — Firenze,  ('«allena  degli  I ffizi*  Dossale  suddetto.  l'arte  laterale  a destra. 

(Fotografia  (/lardelli). 


- 


___ 


Fìk.  4.;,  - Firenze,  Galleria  degli  Ultizì.  Dossale  sudd.  Farle  lalerale.a  sinistra 

(Folografia'Ciardelli). 
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ristretto,  con  brevi  bocche  e tondo  mento,  con  forme  quasi 
sempre  dominate  dalla  simmetria  e dal  senso  della  regolarità, 
raccolte  intorno  all’asse  verticale  d’ogni  tavola,  [-'inissimi  i 
graffiti  de’ nimbi  (in  quello  del  Bambino  a segni  che  arieg- 
giano la  forma  di  lettere  cufiche,  tanto  ripetute  in  seguito 
ne’  dipinti  italiani);  crociformi  gli  ornati  nelle  vesti,  ne’  ricami, 
ne’ tessuti,  con  quattro  archi  di  cerchio  intrecciati,  quali  si 
notano  nelle  vestimenta  dei  personaggi  di  Giotto.1 

A questo  dipinto  si  possono  associare  l’ affresco  sulla 
porta  San  Giorgio  in  Firenze,  eseguito  circa  il  1330,  e gli 
altri  della  cappella  di  San  Lorenzo  e di  Santo  Stefano  in 
Santa  Croce.  Xel  San  Lorenzo  sulla  graticola  (fig.  4 1 4),  uno  dei 
manigoldi  che  attizzali  fuoco  somiglia  al  burbero  San  Matteo 
del  trittico  degli  Uffizi;  San  Lorenzo  deriva  in  qualche  modo 
dal  Croce  fisso  di  Giotto  ; e in  generale  le  teste  richiamano,  per 
il  loro  aspetto,  le  altre  vedute  a Padova  nel  grandioso  ciclo 
della  vita  di  Cristo  ; ma  sono  men  vive  di  quelle,  più  allun- 
gate, con  mento  tondo  e prominente,  coi  capelli  tagliati  ad 
arco  sulla  fronte  e scendenti  serpentini  a incorniciare  le  guance. 
Anche  l’architettura  ricorda  specialmente  quella  degli  edifici 
nel  fondo  degli  ultimi  scomparti  del  ciclo  padovano;  e finan- 
che il  fogliame  a finto  rilievo  sui  casamenti  è uguale  a quello. 
Il  Beato  Lorenzo  sta  sulla  graticola  come  un  gladiatore  caduto 
e minaccioso  ; uno  degli  sgherri  porta  il  carbone  per  arderne 
il  corpo;  uno  attizza  il  fuoco,  un  altro  spinge  sotto  la  grati- 
cola le  brace.  Viene  innanzi  il  Cesare  laureato,  impassibile 
alla  vista  dei  tormenti  del  martire  mostratogli  da  un  perso- 
naggio coperto  di  clamide;  un  soldato  discorre  con  un  gio- 
vane d’aspetto  mite.  Non  si  può  dire  che  Bernardo  Daddi 
abbia  composta  rigorosamente  la  tragica  scena,  benché  dimo- 
stri lo  studio  dei  grandi  esemplari  di  Giotto.  Meglio  nel 
Santo  Stefano  colpito  dai  lapidatori  (fig.  415)  e avanti  ai  giu- 

1 I n quadro  che  ha  con  quello  della  Galleria  tlej* li  Uffizi  la  più  stretta  relazione  è 
quell*»  della  Galleria  di  Prato  (n.  4),  non  ascritto  sin  qui  a Bernard»»  Daddi  cui  spetta: 
ha  la  Madonna  col  Bambino  nel  mezzo,  lievemente  variata  da  quella  degli  Uffizi  ; quattro 
Santi  nei  compartimenti  laterali. 
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dici,  truci,  secondo  il  tipo  dei  farisei  di  Giotto,  simili  ai  Dottori 
nella  Disputa  della  volta  a botte  della  basilica  inferiore  di 
Assisi.  Uno  di  essi  lo  indica  come  bestemmiatore  e reo, 
un  altro  de’ sacerdoti  si  copre  gli  orecchi  per  non  udire,  un 
terzo  respinge  con  un  pugno  chiuso  il  levita,  un  soldato  gli 
stringe  dietro  la  sopraveste.  Appresso  si  rivede  Lorenzo  gi- 


ueua  / uà  ai  San  Lorenz 


(Fotografia  Alinari). 


"occhioni,  orante,  mentre  i sassi  s’arrestano  sulla  sua  testa  e 
sulle  spalle,  ed  altri  son  gettati  a furia  dai  lapidatori  poco  di- 
scosti. La  scena  sentita  dal  pittore  è tuttavia  lontana  da  quella 

d.  Dante,  che  figurò  Santo  Stefano  lapidato,  chinantesi  per 
la  morte 

...  che  l’aggrava  giù  in  vèr  la  terra 
mentre  con  gli  occhi  dilatati  fissi  al  cielo  prega 
con  quell  aspetto  che  pietà  disserra 
Venti-ri,  Storia  dell- Arte  italiana,  X . 
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il  perdono  a’  suoi  persecutori,  che  gli  gridano  attorno  « Mar- 
tira,  Martìra». 

Con  questa  serie  d’affreschi  si  chiude  il  primo  periodo 
artistico  di  Bernardo  Daddi;  col  quadro  della  Galleria  del- 
l’Accademia di  Firenze,  segnato  MCCCXXXII . . , si  apre  il 


Fig.  415  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco  della  Vita  di  Santo  Stefano . 
(Fotografia  Alinari). 


secondo,  in  cui  l’artista  è tutto  intento  a dipingere  anconette, 
quadri  di  devozione,  accuratissimo  ne’  ricami  delle  vesti,  nei 
sottilissimi  graffiti  de’  nimbi,  nelle  ieratiche  figure.  Non  è vario 
nelle  composizioni,  anzi  le  ripete  di  frequente:  per  es.,  la 
Crocefissione  del  polittico  di  sir  Hubert  Parry  in  Gloucester  1 
stampata  su  quella  del  trittico  della  Galleria  di  Berlino.  Ma 


1 Rogkr  Iry,  in  The  Burlington  M agazine,  11.  5,  voi.  VII,  luglio  1903. 
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nel  rifare,  nell’elaborare  i suoi  tipi  consueti,  le  sue  composi- 
zioni abituali,  il  maestro  trovò  una  gamma  coloristica  ricca 
quant’altra  mai,  ed  effetti  per  bellezza,  per  luminosità,  per  tra- 
sparenza vivissimi.  Cessato  l’impulso  potente  di  Giotto,  Ber 
nardo  Daddi  si  raccolse  in  sè,  e disse  pie  laudi,  recitò  litanie. 
Gli  bastò  presentare  con  bel  garbo  i suoi  pochi  materiali 
di  lavoro,  tradurre  in  forma  sempre  più  fine,  con  cura  sem- 
pre più  delicata  le  sue  imagini,  cesellarle  come  orafo,  mi- 
niarle come  miniatore  principe. 

Al  quadro  del  1332  (o  33  o 34),  nell’Accademia  fioren- 
tina, si  possono  associare  molti  dittici  e trittici  esistenti,  in- 
teri o frammentari,  a Berlino,  Altenburg,  Firenze,  Londra. 
Meiningen,  Napoli,  Parigi,  Roma,  Torino.  Quello  di  Berlino 
(fig.  416-417-418)  ci  mostra  come  l’artista  abbia  già  formato 
il  suo  stile  con  i ricordi  di  Giotto  e le  raffinatezze  senesi  : 
l’ Incoronazione  sta  nel  mezzo,  tra  schiere  d’ Angioli  e di  Santi; 
a sinistra,  la  Natività  col  grazioso  gruppetto  d’Angioli  ingi- 
nocchiati sotto  la  capanna,  a destra  il  Crocefisso  erto  tra  legio- 
nari e farisei  e il  gruppo  delle  Marie  e di  Giovanni,  intorno 
alla  Vergine  tramortita.  Già  si  rivela  però  come  Bernardo 
Daddi  si  sia  fatta  una  sua  convenzione  e si  ripeta  : la  Na- 
tività è composta  come  nel  trittico  del  Louvre;  la  Crocefis- 
sione  è simile  a quella  della  Galleria  dell’Accademia  di  Fi- 
renze, in  parecchi  atteggiamenti  delle  figure  ; la  Coronazione 
e le  altre  scene  sono  replicate  nel  trittico  di  Altenburg. 
Cosi  possono  osservarsi  simiglianze  e ripetizioni  di  forma 
nelle  Madonne  di  Ruballa,  dell’Accademia  di  Firenze  (n.  271), 
di  Altenburg  (n.  15),  della  raccolta  Sterbini  in  Roma,  del 
Museo  di  Napoli.  La  Madonna  della  chiesa  di  San  Giorgio 
(fig.  419)  a Ruballa  è veramente  tipica;  e i motivi  pittorici 
di  essa  si  ritrovano  con  poche  varianti  nelle  altre.  La  tavola 
Sterbini  (fig.  420)  era  la  parte  mediana  d’ un  trittico,  che 
ora  manca  delle  ali.  Una  cuspide  con  foglie  rampanti  s’ in- 
nalza sulla  centina  ogivale  della  tavoletta,  sulla  quale,  in 
elevato  scanno  marmoreo,  con  torricciuole  laterali,  adorno  di 


Fig.  416  — Berlino,  Museo. 

Trittico  di  Bernardo  Daddi.  Parte  mediana, 
Fotografia  Hanfstàngel). 


Fig.  4l7  — Berlino,  Museo. 

Trittico  di  Bernardo  Daddi.  l’arte  later.  a sin. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


Fig.  418  — Berlino,  Museo. 

Trittico  di  Bernardo  1 )addi.  l’arte  lat.  a dest. 
^ Fotografia  Hanfstangel). 
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stoffa  ricamata  a quadri  e a romboidi  d’oro,  la  Madonna  alta, 
allungata,  tiene  il  Bambino  ritto  sulle  ginocchia,  solo  in  parte 


Fig.  419  — Firenze  (presso),  San  (iiorgio  a Rubali*.  Madonna  di  Bernardo  Daddi. 

(Fotografia  Mannelli). 


coperto  da  un  drappo  rosso.  Egli  getta  le  braccia  al  collo 
della  Madre,  che  guarda  pensosa  innanzi  a sè.  1 quattro  An- 
gioli, due  per  lato,  o indicano  il  gruppo  divino,  o s’appog- 
giano al  trono,  secondo  il  motivo  già  usatissimo  nell’arte  di 


Cimabue  e ile’ seguaci.  Alti  sono  gli  Angioli,  dalla  faccia  al- 
lungata. Grandi  i Santi  coperti  da  sacro  paludamento,  fìssi 
con  lo  sguardo  al  gruppo  divino.  Le  figure  si  allungano  ele- 
ganti, e nel  volto  di  esse  corre  costantemente  una  lista  chiara 
a lumeggiare  il  naso.  Tutto  ciò  dona  all’insieme  una  parti- 
colar  forma  ieratica,  che  in  un’anconetta  come  questa,  circon- 
fusa d’oro,  è molto  gradevole.  Se  si  confrontano  gli  Angioli 
che  stanno  di  qua  e di  là  dal  trono  con  quelli  dell’anconetta 
dell’Accademia  fiorentina,  si  noteranno  evidenti  simiglianze: 
per  esempio,  a sinistra,  nell’uno  e nell’altro  quadro,  si  vedono 
un  Angiolo  volto  quasi  di  faccia,  e un  altro  appresso,  nello 
stesso  ordine,  visto  di  profilo.  Gli  stessi  Angioli  sono  nella 
Madonna  di  Ruballa,  e nella  parte  mediana  del  trittico 
della  Galleria  di  Berlino. 

Nel  quadro  del  Museo  Nazionale  di  Napoli,  frammento 
di  dittico  sacro,  l’architettura  del  trono  della  Vergine  è di 
un  gotico  sottile,  come  nella  tavola  di  San  Giorgio  a Ru- 
balla e nel  quadro  Sterbini.  Il  Bambino  che  tiene  con  una 
mano  lo  scollo  della  tunica  della  Madonna  e le  accarezza 
con  l’altra  il  volto,  è atteggiato  similmente  all’altro  di  quelle 
due  tavole:'  il  manto  che  lo  copre  gli  cade  dalle  spalle,  la- 
sciando scoperti  le  braccia  e il  petto,  ed  è racchiuso  davanti 
al  corpicino  dalla  mano  destra  della  Vergine,  così  come  nel- 
l’ancona di  San  Giorgio  a Ruballa.  1 Santi,  lunghi  e scarni, 
si  rivedono  pure  negli  altri  quadri  di  Benardo  Daddi.  In 
tutti  questi  quadri  egli  prende  la  sua  espressione  semplice, 
tranquilla,  ieratica,  compassata  e severa.1  2 


1 Mentre  scriviamo  queste  pagine,  il  Situa  crea  una  nuova  personalità  artistica: 
il  maestro  del  li  ittico  del  /tignilo  (ili  assegna  le  due  tavole  Sterbini  e del  Museo  di 
Napoli,  dichiarando  però  di  giudicare  da  riproduzioni.  Un'altra  personalità,  secondo 
il  Suìda,  sarebbe  il  pittore  delle  Croce  fissioni,  fra  le  altre  di  quelle  segnate  a Firenze 
n.  i2  e ì 3 nella  Galleria  degli  Uffizi,  n.  135  nella  Galleria  dell'Accad.*mia  (M  CCCXXXXIII). 
Dovette  operare,  al  dire  di  quell’ A.,  quando  (iiolto  era  ancora  in  vita  ed  essere  in  rap- 
porto con  Bernardo  Daddi. 

2 L’elenco  delle  opere  di  Bernardo  Daddi  può  essere  cosi  composto,  escluse  alcune 
per  le  quali  non  v’è  certezza: 

Altenburg,  Lindenau -Museum  : Madonna  coronata,  n.  13  (Se «marzo w)  : /.a  Croce  fi  s- 


Avanzandosi  negli  anni,  Bernardo  Daddi  corregge  il  do- 
licocefalismo  delle  figure  e le  fa  più  piene;  cosi  nel  polittico 
della  raccolta  Parry  presso  Gloucester  (1348),  così  in  quello 
della  (falleria  dell’Accademia  (fig.  421).  Tuttavia  non  rinuncia 
ai  materiali  già  determinati  con  tanta  precisione  da  lui  : la 
Crocefìssione  nel  mezzo  del  polittico  Parry  è ancora  all’ in- 
circa quella  del  trittico  di  Berlino;  le  falangi  degli  Angioli 
intorno  alla  Madonna  del  quadro  di  Firenze  sono  quasi 
immutate.  Eppure  i lineamenti  fisionomici  si  equilibrano 
sempre  più.  Per  la  rotondità,  a cui  ne’  tipi  s’avvicina,  e anche 
per  i documenti  pubblicati  dal  Milanesi,  gli  fu  attribuita  la 
Madonna  d’Orsanmichele,  la  quale  1 dovette  esser  fatta  in- 
vece appositamente  per  il  tabernacolo  dell’Orcagna  e dal- 
l’Orcagna  medesimo,  come  diremo  in  seguito.  Alla  rotondità 


sione , n.  14  (Schmarzow);  Trittico  con  Madonna  in  irono,  la  Natività,  e la  Crocefìssione, 
n.  15  (Schmarzow). 

Berlino,  Museo  Federigo;  Trittico  n.  1064. 

Firenze,  Collezione  Bardi  ni  : Crocefisso  (Suida).  — Collezione  Berenson:  Parte  di 
trittico  iSirén  . — Santa  Croce:  Affreschi  della  cappella  di  San  Lorenzo  e di  Santo  Ste- 
fano. — Galleria  dell’Accademia:  Pala  d’altare,  n.  127  (Schmarzow),  Tavoletta  con  la 
Madonna  in  trono,  n.  271  ; Crocefi  ss  ione,  n.  273  (Suida):  nel  rovescio  San  Cristoforo. — 
Galleria  degli  Uffizi:  Dossale  d’altare,  1328,  11.26 

Firenze  (presso),  San  Giorgio  a Ruballa  : Madonna  (Crowk  e Cavalcasele). 

Gloucester  (presso),  Highnam  Court,  collezione  di  Sir  Hubert  Parry  : Pala  d’altare. 

Londra,  Collezione  Jonides:  L’ Incoronazione  della  Vergine  (Schubring). 

Meiningen,  Castello  ducale:  Trittico  (SlRÉN). 

Napoli.  Museo  Nazionale:  Ala  di  dittico  (Venturi). 

Parigi,  Museo  del  Louvre:  Trittico,  n.  485,  replica  della  bottega  deU’artista  (Schubring). 

Pisa,  Museo  civico:  Due  tavolette  di  predella,  sala  IV.  n.  28  (Suida). 

Prato,  Museo  civico:  Dossale  d’altare  in  cinque  parti  (Schubring). 

Siena,  Galleria:  'Dittico  del  1336,  11.  45  (Milanesi),  replica  della  bottega  dell'artista 

(Vitzthum). 

Roma,  Galleria  Sterbini:  Parte  mediana  di  trittico  (Venturi).  — Museo  cristiano 
Vaticano:  Madonna,  frammento:  originale  del  quadio  del  Museo  dell'Opera  di  Firenze 
avente  la  data  1334  (secondo  il  Suida  una  replica  di  questo!»;  Altarino  portatile,  con 
la  Madonna  e il  Bambino  nel  mezzo,  San  Giovanni  Battista  a sinistra,  San  Nicolò  a 
destra  (Venturi). 

Torino,  Galleria  dell’Accademia  : La  Coronazione  della  Vergine,  11.  91  (Thodh). 

Vienna,  Collezione  Lanckoronski  : Madonna  in  trono  (Suida). 

1 II  Passerini  attribuì  la  Madonna  d’Orsaiimichele  all’Orcagna  i Curiosità  storico- 
artistiche  fiorentine,  Firenze,  1866);  Crowk  e Cavalcaseli. e op.  cit.)  la  ritennero  dipinta 
da  Lorenzo  Monaco  piuttosto  che  da  Ugolino  senese,  a cui  l'assegnò  il  Vasari;  il  Mi- 
lanesi ( Commentario  cit.)  credette  d’aver  provato  per  via  di  documenti  che  1 autore  « non 
possa  essere  altri  che  Bernardo  Daddi»;  il  Vitzthum  ( Monografia  cit.)  per  via  di  con- 
fronti stilistici  giunse  alla  stessa  opinione  e il  Suida  ( Studi  cit.)  l’approvò.  Le  varianti 
stilistiche  dell’ancona  con  le  opere  del  Daddi  sono  spiegate  dal  Vitzthum,  ammettendo 
1’esistenza  d’un  antico  esemplare  a cui  egli  dovette  attenersi. 


Fig.  421  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia. 

Polittico  di  Bernardo  Daddi.  Parte  mediana  - (Fotografia  Alinari). 


della  testa  della  Madonna  d’Orsanmichele  Bernardo  non 
giunse  mai;  nè  mai  dette  agli  Angioli  que’  nasi  corti  e vólti 
leggermente  insù,  egli  che  costantemente  li  segnò  lunghi 
e diritti  ; nè  infine  mai  fu  esente  da  certe  angolosità  e cru- 
dezze che  non  si  trovano  in  quella  Madonna.  Nell’anno  1350 
probabilmente  venne  meno  il  pittore,  che  ha  ripreso  un  degno 
posto  tra  i migliori  artefici  toscani  della  prima  metà  del  se- 
colo Xiv.  Nel  libro  dell’Estimo  del  1351,  Bernardo  non  appa- 
risce; subentra  Daddo  suo  figliuolo,  pure  pittore,  matrico- 
lato all’Arte  nel  1 358. 1 A mezzo  del  secolo  mori  dunque  il 
discepolo  di  Giotto,  già  dimenticato  ingiustamente,  ritor- 
nato oggi  in  onore. 

* * * 

Taddeo,  figlio  maggiore  di  Gaddo  Gaddi,  fu  tenuto  al 
fonte  battesimale  da  Giotto,  come  scrive  Cennino  Cennini 
nel  suo  Trattato  della  pittura  con  quelle  parole  che  sem- 
brano staccate  da  un  racconto  biblico  : « Cennino  di  Drea 
Cennini  da  Colle  di  Valdelsa  fui  informato  in  sulla  detta  arte 
dodici  anni  da  Agnolo  di  Taddeo  da  Firenze  mio  maestro, 
il  quale  imparò  la  detta  arte  da  Taddeo  suo  padre,  el  quale 
fu  battezzato  da  Giotto,  e fu  suo  discepolo  anni  ventiquattro, 
el  quale  Giotto  rimutò  l’arte  del  dipignere  di  greco  in  latino, 
e ridusse  al  moderno,  e l’ebbe  certo  più  compiuta  che  avesse 
mai  nessuno  ».  Se  le  notizie  date  dal  Cennini  fossero  di  tutta 
esattezza,  converrebbe  ammettere  che  Taddeo  Gaddi  seguisse 
Giotto  sin  da  quando  fece  ritorno  da  Padova  a Firenze.  Egli 
si  presenta  per  la  prima  volta  nel  1327,  intento  a dipingere 
in  .Santa  Croce,  sulla  parte  superiore  del  monumento  sepol- 
crale Baroncelli-Manetti,  una  Madonna  col  Bambino;  e quindi 
nel  1332  a iniziare  per  Tano  e Gherardo  di  Mico  Baron- 
celli,  in  SantaCroce,  una  cappella  coi  fatti  della  lata  della 
I ' ergine , svolgendo  anche  dei  genitori  di  Maria  la  leggenda 


1 Milanesi,  Commentario  cit.  nelle  Vite  del  Y'asari,  I.  pag.  4*4. 
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che  aveva  trovato  a Padova  la  sua  consacrazione  nell’arte 
di  Giotto. 

In  uno  stesso  scompartimento  Taddeo  Gaddi  riunì  due 
episodi:  la  Cacciata  di  Gioacchino  e l’ Annuncio  dell' Angiolo 
(fig.  4 22),  contrariamente  ai  principi  di  Giotto,  alieno  dal  riunire 
in  uno  stesso  campo  fatti  diversi,  dal  rompere  l’unità  dell’azione. 


Fig.  422  — Firenze,  Salila  Croce  Affresco  «Iella  cappella  Bar«>»celli. 
(Fotografia  .Miliari). 


.Mentre  Giotto  rappresentò  semplicemente  l’altare,  l’ambone 
e il  cancello  del  presbiterio,  Taddeo  figurò  l’interno  duna 
cattedrale  a tre  navi  con  lunghi  pilastri  ed  archi  sopraele- 
vati, mostrando  la  tendenza  alla  ricostruzione  intera  del- 
l’ambiente. Giotto  fa  che  un  sacerdote  riceva  le  offerte  da 
un  giovane  ginocchioni,. e che  un  altro  respinga  Gioacchino; 
Taddeo  fa  che  questi  s’allontani  con  l’oflferta  tra  le  braccia, 
mentre  altri  offerenti  s’avvicinano,  si  prostrano  all’altare,  e 
tre  uomini  d’Israele  guardano  e commentano  l’avvenimento. 
( osi  complicando  le  rappresentazioni,  Taddeo  indicava  il 
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mutamento  avvenuto  nell’arte,  che,  invece  di  concentrar  le 
ricerche  sui  personaggi  principali  del  dramma,  le  ampliava 
e le  estendeva  all’ intorno  de’ protagonisti.  Nell  'Annuncio 
dell' Angiolo  a Gioacchino , Taddeo  figurò  i pastori  come  nella 
Natività  di  Gesù,  il  primo  fisso  in  alto,  il  secondo  accen- 


Fig.  423  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco  della  cappella  Baroncelli. 
(Fotografia  Alinari). 


nante  Gioacchino,  il  terzo  accoccolato  in  terra  presso  il  gregge  ; 
l’Angiolo  che  par  precipiti  dal  cielo;  Gioacchino  che,  desto 
all’ improvviso,  si  volge  in  ascolto.  In  tutto  questo  è una 
ricerca  di  movimenti,  una  sonorità  di  effetti,  un  apparato  più 
ricco,  un  ambiente  maggiore  che  a Padova.  N e\Y Incontro 
di  Gioacchino  con  Anna  (fig.  423)  Taddeo  volle  rappresentare 
Gerusalemme  dentro  la  cinta  delle  mura,  un  gran  tempio 
con  cupola,  torri  e palazzi;  e,  pure  scemando  il  numero  delle 
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figure  rappresentate,  vi  tolse  quell’intimità,  quella  familia- 
rità, quella  vivezza  che  trovansi  nella  cappella  dell’Arena.  Qui 
fredda  la  composizione,  l’abbraccio  senza  tenerezza,  le  assi- 
stenti maestose;  la  convenzione  che  penetra  nell’arte  attutisce 
i sentimenti;  la  compostezza  religiosa  impedisce  il  fervore 


Fig.  424  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco  della  Cappella  Baroneelli. 
(Fotografia  Alinari). 


degli  affetti  umani.  Nella  Presentazione  al  Tempio  (fig.  424} 
Taddeo  complicò  tutto:  la  Vergine  sale  i gradini  del  tempio 
sola,  e volgesi  ai  genitori  per  dire  che  si  sarebbe  dedicata 
a Dio.  Alcuni  giovinetti  ai  piedi  della  gradinata  gesticolano 
spiacenti  di  perdere  la  compagna  ne’  giuochi.  Due  donne 
stanno  genuflesse;  un  uomo  fa  per  inginocchiarsi;  un  sa- 
cerdote indica  un  fanciullo  che  sta  per  montare  il  primo 


gradino,  un  altro  guarda  .Maria  sorpreso.  Al  limitare  del 
tempio  presentasi  Zaccaria  co’  suoi  assistenti  ; e il  tempio 
si  estende  a tre  navi  con  lunghi  pilastri  e archi  sopraele- 
vati. Di  qua  e di  là,  connessi  alla  chiesa,  due  porticati; 


J H 

ir 

'Il  hWÌ 

1 f fu 

1 

| Wmlìl 

llijf 

l A m 

Fig.  425  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco  della  cappella  Baroncelli. 
(Fotografia  Al  inari). 

e,  in  quello  a destra,  le  tanciulle  dedicate  a Dio.  Così. 
Taddeo  Gaddi  distinse  il  chiostro  dalla  chiesa,  secondo 
quanto  già  nel  secolo  XII  scrisse  il  monaco  Epifanio  circa 
la  dimora  delle  vergini  in  un  ritiro,  presso  al  portico,  nella 
prossimità  dell’altare.  A sinistra  s’innalza  una  casa,  e una 
giovane  sporge  la  testa  da  una  finestra  trilobata  per  guar- 


dare  l’avvenimento,  la  cerimonia  sacra.  Giotto  con  la  sua 
semplicità  aveva  detto  tanto  di  più:  l’affetto  materno  di 
Anna,  la  grandezza  della  fanciulla  predestinata  dal  cielo,  la 
commozione  del  sacerdote  nell’accoglierla.  Qui  par  che  Maria 
declami,  e tutti  i personaggi  declamino. 

Nello  Sposalizio  della  Vergine  (fig.  425),  il  sacerdote  che 
congiunge  le  destre  porta  la  tiara;  gli  assistenti  sono  cresciuti 
di  numero;  giovinetti  e bambini  stanno  intorno  a Maria;  la 
folla  di  giovani  che  rompon  le  verghe  segue  Giuseppe  e,  tra 
essi,  il  figlio  di  Abiathar  che  sta  per  colpirlo  alle  spalle; 
infine  una  folla  di  musici  squillano  con  le  lunghe  tube  l’inno 
nuziale.  Anche  qui  la  rappresentazione  è clamorosa:  dalle 
logge  del  chiostro  i curiosi  sporgono  la  testa;  intorno  alla 
sposa  si  raccolgono  bambini  e giovinetti  (tali  per  le  propor- 
zioni proprie  della  loro  età,  non  per  l’aspetto  che  è quello 
di  nani  o di  uomini  ridotti  in  piccolo)  ; la  folla  si  addensa  ; 
suonan  le  trombe  ; dal  ritiro  delle  vergini  pendono  drappi 
a festa. 

Di  questi  scompartimenti,  più  notevole  di  tutti  è l 'Annuncio 
dell' Angiolo  (fig.  42Ò),  dove  i pastori  sono  schiarati  dall’araldo 
luminoso,  e uno  di  essi  si  porta  una  mano  al  volto  come 
offeso  dalla  luce  eterea.  LI  pittore  si  provò  a dare  all’am- 
biente un  effetto  generale,  a illuminar  le  rupi  nella  notte  di 
Natale;  e se  l’angiolo  e i pastori  non  fossero  duramente 
segnati,  potrebbesi  dire  che  l’artista  fece  un  gran  passo 
nell’arte.  Un  simile  effetto  Taddeo  cercò  nella  composi- 
zione dell’ Annuncio  de’  Re  Magi  (fig.  427),  ove  si  vedono 
illuminati  dalla  luce  che  emana  dal  Bambino  avvolto  in 
un’aureola.  In  vece  della  stella,  il  divin  Fanciullo  appare 
col  nimbo  crocifi>rme  nel  cielo.  Ma  qui,  come  da  per  tutto, 
Taddeo  dispone  uomini,  che  paiono  tagliati  a colpi  d’accetta 
nel  legno,  con  teste  ugualmente  lunghe  e strette,  sempre 
piccole  su  corpi  conici;  e il  carattere  vieti  meno  in  quelle 
figure  dagli  occhi  stretti  sotto  le  lunghe  palpebre,  dai  colli 
lunghi,  dalle  mani  con  dita  grosse,  inarticolate  e corte,  dalle 


Fig.  436  — Firenze.  Santa  Croce.  Affresco  della  cappella  Baroncelli. 
Fotografia  Alinari). 
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Kig.  42;  — Firenze.  Santa  Croce.  Affresco  della  cappella  Karoticelli. 
(Fotografia  Alinari). 


1 Milanesi,  noia  i,  pag.  573.  alla  l'ira  di  Taddeo  Gaddi  Vasari.. I.  ed.  Sansoni). 

1 II  Milanesi,  nota  a pag.  375.  alla  l 'ita  di  Giotto,  ritenne  che  la  tavola  sia  stata 
eseguita  intorno  al  1334,  non  dal  1299  al  1503.  come  suppose  il  Rosivi. 


ombre  cupe.  Cosi  le  ì irtù  ifig.  428,  429.  4301.  figurate  nella 
volta  della  cappella,  alate,  nimbate,  non  hanno  più  la  verità,  la 
forza  morale,  1 evidenza,  di  cui  Giotto  aveva  fornito  l’esempio. 

Le  pitture  della  cappella,  incominciate  ai  24  di  dicem- 
bre 1332  e compite  a 7 d agosto  1338,*  1 posson  dirsi  eseguite 


Fig.  42S  — Firenze,  Santa  Croce.  Lt  l'irtu  di  Ta  ideo  Gaddi. 

I Fotografia  Alinari 

in  gran  parte  sotto  gli  occhi  di  Giotto,  al  quale  si  attribuisce 
la  tavola  (fig.  431.  432,  433I  che  adomava  la  cappella  stessa, 
con  la  scritta  della  fine  del  Quattrocento,  in  tante  lettere 
staccate,  chiuse  ciascuna  in  un  esagono:  OPVS  . magistri 
JOCTI."  Eppure  questa  tarda  scritta  commemorativa  mette  in 
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sospetto,  e lo  stile  ci  avverte  che  la  tavola  d’altare  è di 
Taddeo,  il  quale,  staccandosi  da  Giotto,  si  avvicinava  all’arte 
di  Bernardo  Daddi.  Si  osservi  la  Incoronazione  che  sta  nel 
mezzo  della  tavola,  e si  confronti  con  l’altra  di  Londra 
(fig.  434),  attribuita  alla  scuola  di  Giotto,  opera  d’un  seguace 
di  Bernardo.  In  entrambi  i quadri,  la  Vergine  tiene  le  braccia 


conserte  allo  stesso  modo;  il  Redentore  che  l’incorona  ha 
uguale  atteggiamento,  perfino  la  stessa  breve  manica  curva, 
e il  manto  cadente  sul  grembo  in  similissimo  modo;  gli  Angioli 
nel  primo  piano  stanno  tutti  con  un  ginocchio  a terra,  fissi 
in  alto,  con  un  vaso  tra  le  mani.  Le  differenze  si  notano 
ne’  particolari,  nella  forma  dei  vasi,  nella  corona  posta  sul 
capo  della  Vergine,  nelle  ali  degli  Angioli  più  diritte  o più 
abbassate  e chiuse;  e nel  tipo,  più  grandioso  e prossimo  ai 
giotteschi  in  Santa  Croce,  meno  fanciullesco  negli  Angioli 


Fig.  429  — Firenze,  Santa  Croce.  Le  Virtù  di  Taddeo  Caddi. 
(Fotografia  Alinari). 


dall’espressione  intensa,  più  pensoso  che  umile  nella  Ver- 
gine. Ma  la  Incoronazione  di  Berlino  e quella  di  Santa  Croce 
hanno  rapporti  evidenti  tra  loro  e con  Bernardo  Daddi,  al 
quale  Taddeo  s’accostava  proprio  nel  tempo  in  cui  dipingeva 
la  cappella  Baroncelli,  come  lo  dimostra  il  trittico  di  Berlino 
da  lui  firmato  (t  ANNO  DNI  . M . CCC  . XXX1III  . MENSIS 


Fig  430  — Firenze,  Santa  Croce.  Le  l’irtu  di  Taddeo  Gaddi. 
(Fotografia  Alinari). 


SEPTEMBKIS  . TADEVS  . ME.  FECIT).  Il  Gaddi  dovette  quindi 
eseguire  l’ancona  per  la  cappella  Baroncelli  da  lui  frescata. 
Giotto,  del  resto,  nemico  delle  forme  compassate,  non  avrebbe 
mai  sovrapposto  quelle  file  di  Santi,  nè  mai  stretti  gli  occhi 
così  vicini  l’uno  all’altro,  nè  costruite  le  teste  cosi  allungate 
con  la  cervice  alta  e la  nuca  tanto  sviluppata. 

Abbiamo  detto  che  nel  trittico  di  Berlino  dell’anno  1334 
Taddeo  Gaddi  mostra  una  straordinaria  affinità  con  Bernardo 


Fig.  43 1 — Firenze,  Santa  Croce.  Polittico.  Parte  mediana. 
(Fotografia  Alinari). 


Hg.  432 


Firenze,  Santa  Croci*.  Polittico.  Parte  laterale  a sinistra. 
• Fotografia  Alitimi). 


Fig.  433  — Firenze.  Santa  Croce.  Polittico.  Parte  laterale  a destra 
(Fotografia  Alinari). 


Hs».  4',4  — Londra,  Galleria  Nazionale, 

Tavola  attribuita  alla  scuola  di  Giotto  • (Fotografia  Hanfstàngelj . 
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Daddi,  tale  che  si  assegnò  a questo  e non  a quello  la  re- 
plica del  trittico  che  è nel  Museo  del  Rigallo,  a Firenze,  con 
la  data  del  1333.1 2  Ci  sarebbe  perfino  da  dubitare  che  Giotto 
gli  sia  stato  direttamente  maestro,  se  le  altre  opere  non  ci 
avvertissero  che  Taddeo  Gaddi  nel  trittico  berlinese  dovette 
provarsi  eccezionalmente  a imitare  il  maestro  che  negli  alta- 
rini portatili,  ne’  dittici,  nelle  anconette  faceva  piccoli  capo- 
lavori. Anche  l’altarino  votivo  del  Museo  dell’Opera,  in  Fi- 
renze (1334),  ascritto  a l'addeo,  mostra  l’imitazione  della 
Madonna  del  Libro,  di  Rernardo  Daddi  nel  Museo  cristiano 
del  Vaticano.1  Non  dimenticò  per  questo  gl’insegnamenti  di 
(ìiotto,  come  si  può  vedere  nel  dipinto  più  tardi  eseguito, 
già  nella  sagrestia  di  San  Pietro  a Megognano,  vicino  a Pog- 
gibonsi,  ora  esposto  nella  Galleria  dell’Istituto  di  Belle  Arti 
in  Siena  (fig.  435),  con  questa  scritta:  TADDEUS  . gaddi  . DE 
FLOREN HA  . ME  . PINSIT.  QUESTA  TAVOLA  FECE  FARE  GIO- 
VANNI DI  SER  SEGNIA  PER  REMEDIO  DELL’ANIMA  SUA  E 
de’  SUOI  passati.  Paragonata  la  tavola  col  suo  esemplare, 
quella  di  Giotto  nell'Accademia  di  Belle  Arti  in  Firenze,  si 
vede  facilmente  la  distanza  tra  il  Gaddi  e il  suo  prototipo. 
L’ardore  degli  Angioli  nel  quadro  di  Firenze  vien  meno  ; il 
Fanciullo  divino  è ancora  forte,  ma  senza  arditezza;  la  Ver- 
gine grandiosa,  ma  senza  pensiero.  Nè  tuttavia  dimenticò 
Taddeo  gl’ insegnamenti  di  Giotto,  negli  affreschi,  quasi  di- 
strutti oggidì,  eseguiti  a Pisa  in  San  Francesco  l’anno  1342 
per  Gherardo  e Bonaccorso  Gambacorti.  Mentre  lavorava 
in  quell’opera,  Tommaso  Strozzi  lo  sollecitava  a tornare  a 
Firenze,  per  dipingergli  una  tavola  da  collocarsi  in  Santa  fri- 
nita, ed  egli  rispondeva:  « Tomaso  . taddeo  dipintore  tuo, 


1 Mentre  scriviamo  queste  pagine,  \Y.  Suida  nel  Reperlorium  J tir  Kunstwissensckaft, 
XXIX,  2,  discorre  ne’  suoi  Sludien  zur  Trecentomalerei  del  maestro  del  trittico  del 
Agallo  . e espone  l’ipotesi  che  questo  sia  d'una  mano  ben  diversa  da  Taddeo  ('«addi  e da 
Bernardo  i>addi,  ai  quali  fu  atliribuito.  All  anonimo  pittore  attribuisce  numerose  opere, 
fra  cui  il  quadro  votivo  11  S9  del  Museo  dell’Opera  in  Firenze. 

2 Nel  Libro  delia  Madonna  nel  Museo  dell’Opera  sta  scritta  la  preghiera  della  de- 
vota così:  « Dolcissima  vergine  maria  da  bangnuolo  priegoui  che  preghiate  lui  per  la 
sua  charita  e per  la  sua  potenzia  mi  faccia  gratia  di  ciò  che  uii  fa  in  mestiere»*. 


Fig.  435  — Siena,  Galleria  dell'Istituto.  Tavola  di  Tad  leo  Caldi. 

M ote  grafìa  Lombardi). 
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da  pisa,  renditi  sicuro  che  solo  per  onore  avere  io  voglio 
dipignere  la  tavola,  e renditi  sicuro  che  così  sarà:  onde 
maestro  Paulo  ( Paolo  Dogo  mari  da  Prato,  detto  dell’  Abaco), 
e voi  e lui  la  fate  fare  di  legname  al  nome  di  Dio,  e io  tosto 
avrò  compiuto  il  lavoro  de  gambacorti,  e così  de  la  tavola 
detta  farò.  In  conchiusione  io  farò  ciò  che  il  Maestro  Paulo 
mi  dirà,  e così  di  voi,  Dio  sia  guardia  di  tutti,  dì  vii  di 
Setembre  ». 1 

Conosciute  alcune  opere  certe  di  Taddeo,  esaminiamo 
parte  delle  dodici  tavolette  che  gli  sono  assegnate  nell’Ac- 
cademia di  Belle  Arti  in  Firenze,  con  le  storie  della  vita 
di  Cristo.  Entro  i ristretti  spazi  il  pittore  ridusse  ingegno- 
samente le  composizioni  alle  forme  essenziali;  ma  non  man- 
tenne quasi  traccia  delle  ricerche  di  Giotto,  e poco  seppe 
esprimere  con  le  sue  solite  figure  gesticolanti.  Xella  Natività 
di  Gesù  (fig.  436),  la  Vergine  sta  ginocchioni  presso  la  creatura 
divina,  San  Giuseppe  in  ginocchio  adora,  uno  dei  pastori  con- 
giunge con  impeto  le  mani  stese  verso  la  culla;  no\V Adora- 
zione dei  Magi  (fig.  437)  la  Vergine  col  Bambino  sta  come 
nella  nicchia  d’un  altare;  nella  Disputa  (fig.  438)  Maria  e 
Giuseppe  sembrano  più  in  atto  d’esprimere  la  devozione  che 
l’angustia  sofferta.  Anche  qui  religiosità  di  forme  che  ne 
spegno  la  vivezza,  stereotipate  figure,  gesti  non  spontanei. 

In  dieci  tavolette  della  Galleria  di  Belle  Arti  in  Firenze, 
provenienti  dalla  sagrestia  di  Santa  Croce,  come  in  quella 

• 

che  un  tempo  vi  era  unita,  ora  nel  Museo  di  Berlino,  tutte 
rappresentanti  i fatti  della  vita  di  San  Francesco,  Taddeo 
Gaddi  sempre  più  s’allontana  dagli  esemplari  di  Giotto, 
alterando  così  il  codice  figurato  della  leggenda  francescana, 
quale  si  spiega  nella  basilica  superiore  d’Assisi,  da  non  rico- 
noscerne quasi  più  la  fonte.  La  Visione  di  papa  Innocenzo 
(fig.  439)  s’ ispira  a qualche  riproduzione  della  scena  assisiate, 
essendovi  aggiunto  San  Pietro  che  appare  al  Pontefice,  come 


1 Milanesi,  l.a  settanta  di  artisti  italiani  (sec.  xiv-xvn,  1876,  I,  1) 
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abbiati)'  ) veduto  nell’ imitazione  del  Louvre,  e invece  della 
basilica  Lateranense  che  poggia  sulle  spalle  del  beato  Fran- 


Fig  436  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Formella  di  Taddeo  Gaddi. 
(Fotografia  Alinari). 


cesco,  qui  abbiamo  una  semplice  edicoletta.  Certo  che  lo 
spazio  stringeva  a ridurre  in  un  modelletto  la  basilica;  ma 
la  variante  è cosi  meschina  da  escludere  che  Giotto  ne  abbia 
fornito  il  disegno,  come  Crowe  e Cavalcasene  supposero.  Nel- 


1’ Approvazione  delln  Regolo  (fig.  44°)  ® una  certa  corrispon- 

denza con  la  rappresentazione  d’Assisi,  o meglio  con  altra 
da  essa  derivata,  per  esempio  con  quella  del  quadro  del 


Fig. 


437  __  Firenze,  Galleria  dell’ Accademia.  Formella  di 
(Fotografia  Alinari) 


Taddeo  Gaddi. 


Louvre.  Nel  San  Francesco  sul  carro  di  fuoco  (fig,  44').  in* 
vece  del  carro  tirato  da  rossi  cavalli,  si  ha  un  carretto  flammeo 
che  sale  nell’aria,  e San  Francesco  su  quel  rogo  volante.  Nel 
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Presepe  in  Greccio  (fig.  442),  la  visione  dell’uomo  dabbene 
nella  festa  del  Natale  non  è rappresentata  in  alcun  modo  dai 
tre  frati,  due  de’  quali  celebrano  la  messa,  mentre  il  terzo  si 


Fig.  4.18  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Formella  di  Taddeo  Gaddi. 
(Fotografia  Alinari). 

prende  in  braccio  il  fanciulletto  messo  nel  presepio.  San  Fran- 
cesco davanti  a Onorio  III  { fig.  443)  è in  una  riduzione  della 
scena  d’Assisi,  tale  da  non  riconoscerne  la  derivazione,  es- 
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sondo  mutato  il  costume  e la  decorazione  dell’ambiente  fre- 
giato di  stemmi,  come  in  altre  di  queste  tavolette.  L’altra  scena 
del  Capitolo  de’  Frati  in  Arias  (fig.  444)  può  esser  derivata  da 


F'ig.  439  — Firenze,  Galleria  dell’ Accademia.  Formella  di  Taddeo  Caddi 
(Fotografia  Alinari'. 


una  ripetizione  di  quella  d’Assisi  ; la  Recognizionc  delle  stim- 
mate (fig.  445)  è piuttosto  ispirata  alla  composizione  di  Giotto 
in  Santa  Croce;  il  Miracolo  della  resurrezioni  del  fanciullo 
Spini  (fig.  446)  non  corrisponde  certo  con  la  pittura  del  se- 
guace di  Giotto  nel  braccio  destro  della  crociera,  nella  basi- 
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lica  inferiore  di  Assisi.  Giotto  dunque  fu  estraneo  a queste 
riduzioni  meschine,  piene  d’imbarazzo,  goffe  talvolta,  che 
Taddeo  Gaddi  eseguì  per  l’adornamento  d’un  armadio  del 
convento  di  Santa  Croce. 

Nel  maggiore  refettorio  di  questo  vedesi  rappresentata 


Fig.  440  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia.  Formella  di  Taddeo  Gaddi. 
(Fotografia  Alinari). 


h Ultima  cena,  con  un’ampiezza  di  forme  da  richiamare  la  ta- 
vola della  Pentecoste  di  Taddeo  Gaddi,  nel  Museo  di  Berlino 
(fig.  447):  sopra  quella  rappresentazione  s’innalza  l’ Albero 
d lla  Croce  (fig.  448)  con  istorie  ai  lati,  una  delle  quali  si 


Venturi,  Stona  dell' Ai  te  italiana , Y 


35 


Fig.  441  e 442  — Firenze,  Galleria  dell' Accademia.  Formelle  di  Taddeo  Gaddi. 
{ (Fotografia  Alinari). 


Fig.  443  e 444  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Formelle  di  Taddeo  Gaddi. 

(Fotografia  Alinari). 


Firenze.  Galleria  dell’ Accademia,  Formella  di  Taddeo  Gaddi.  Fig.  446  — Berlino.  Museo.  Formella  di  Taddeo  Gaddi. 

(Fotografia  Alinari).  (Fotografia  Hanfstàngeh. 
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riferisce  a San  Benedettola  seconda  a San  Ludovico  d’Angiò, 
la  terza  figura  San  Francesco  che  riceve  le  stimmate,  la  quarta, 
Maddalena  in  casa  del  Fariseo.  Abbracciato  ai  piedi  della 
Croce  è il  Beato  Francesco  ; dalla  Croce  si  partono  i rami 
racchiudenti  nelle  volute  le  imagini  de’  Profeti.  Presso  San 
Francesco  sta  una  piccola  figura  di  donna,  supposta  Santa 
Chiara  da  Crowe  e Cavalcasene,  ma  che  non  ha  il  nirr.bo,  e 


Fig.  447  — Berlino,  Museo.  Tavola  di  Taddeo  Gaddi. 
1 Fotografia  1 lanfstangel). 


non  può  essere  se  non  la  pia  donna  committente  dell’opera. 
Vicino  a lei  sta  il  gruppo  della  Madonna  svenuta  e sorretta 
dalle  Marie  e da  Giovanni  che  guarda  il  Crocefisso;  a ri- 
scontro, San  Bonaventura,  1 .San  Ludovico  vescovo  di  To- 
losa, San  Francesco  e San  Domenico.  Impossibile  non  rico- 
noscere qui  gli  stessi  caratteri  delle  forme  proprie  di  Taddeo 
Gaddi. 


1 Nel  rotulo  che  tiene  sulle  ginocchia  scrive  O.  CRVX.  FRVCTVS.  SALVTIS. 
Crowe  e Cavalcasene  lessero:  Crux  fraires  sunti 


lig.  4.S  — I ircnze,  Santa  Croce.  Refettorio.  L'Albero  della  Croce. 
il  olografia  Alinari). 


Queste  forme  ebbero  grande  diffusione  a Firenze  e in 
Toscana  ; ma  con  esse  la  stampa  di  Giotto  si  logora  e si 


Fig.  449  — Firenze,  Santa  Croce.  Affresco  d’un  seguace  di  Taddeo  Gaddi. 
(Fotografia  Alinari). 


sgretola.  Ciò  può  vedersi  nella  Deposizione  di  Cristo  nel 
sepolcro,  in  Santa  Croce,  di  un  seguace  di  Taddeo  (fig.  449)  : 
materiale  è la  linea  del  corpo  di  Cristo  nel  lenzuolo  arcuato  ; 
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e la  pietà  viene  distratta  da  quei  simboli  di  morte  e dagli 
sforzi  dei  depositanti.  All’Orcagna  che  chiedeva  «quale 
fu  il  maggiore  maestro  di  dipingere,  un  altro  che  sia  da 
Giotto  in  fuori»  il  Gaddi  ben  poteva  rispondere:  «Per 
certo  assai  valenti  dipintori  sono  stati...;  ma  quest’arte  è 
venuta  e viene  mancando  tutto  dì».  Morì  Taddeo  nel  1366, 
l’anno  stesso  in  cui  fu  eletto  nel  Consiglio  de’  maestri  del- 
l’Arte per  divisare  circa  il  proseguimento  della  facciata  del 
Duomo  di  Firenze.'  Lasciò  in  eredità  a’  suoi  due  figli  Agnolo 
e Giovanni  e a’  suoi  discepoli  il  patrimonio  non  più  tanto 
cospicuo  dell’Arte,  quanto  quello  ch’era  stato  a lui  trasmesso 
da  Gaddo  Gaddi  suo  padre,  amico  di  Giotto. 


1 Guasti,  Santa  Maria  del  Fiore.  Firenze,  1887. 


L'arte  pittorica  a Siena  — Duccio  di  Boninsegna — Suoi  seguaci:  Ugolino.  Segna 
di  Bonaventura,  ecc.  — Simone  Martini  — Diffusione  dell’arte  di  Simone  a 
Napoli  — Lippo  Menimi  — Pietro  e Ambrogio  Lorenzetti  - Continuatori  senesi 
della  maniera  di  Simone  Martini,  di  Lippo  Memmi  e dei  Lorenzetti. 


Nel  Dugento  si  svolse  la  lotta  tra  le  forme  bizantine,  ele- 
ganti, splendide  per  oro  e porpora,  complicate  nell’icono- 
grafia, piene  di  figure  astratte,  di  personificazioni,  di  simboli, 
e l’arte  indigena,  rude,  scarsa  di  mezzi,  ma  fremente  di  vita. 
La  tendenza  bizantina,  che  aveva  dominato  nel  medioevo, 
era  durata  in  Italia  nel  Dugento,  più  che  nelle  altre  arti,  nella 
pittura,  essa  che  aveva  dato  alle  basiliche  e alle  cattedrali 
del  Mezzogiorno  e a Roma  e a Venezia,  porte  ageminate  e 
musaici;  agli  altari,  paliotti  smaltati;  ai  leggìi  degli  amboni, 
Evangeli  miniati,  Omelie  e Menologi  ; ai  tesori  delle  chiese, 
teche  e dittici  eburnei;  ai  sacerdoti,  tessuti  a ricamo  sfolgo- 
ranti; ai  pellegrini  e ai  mercanti,  reliquiari  e anconette:  esem- 
plari all’arte  d’Occidente.  Ma  questa,  mentre,  abbagliata  dalle 
forme  orientali,  tendeva  a imitarle  e si  tratteneva  a rendere  gli 
strali  d’oro  che  illuminano  i paludamenti  delle  figure  sacre, 
e a tagliar  le  rocce,  alla  bizantina,  che  sembrano  tronchi 
d’albero  spaccati  dai  cunei  e colpiti  nettamente  dalla  scure . 
del  boscaiuolo,  copiando  e ricopiando  male,  lasciava  tut- 
tavia intravvedere  il  desiderio  del  nuovo.  Anche  metteva 
un  rossetto  alle  guance,  indicava  i lobi  frontali,  secondo  i 
Bizantini  ; ma  dava  loro  un’energia  a questi  sconosciuta,  e, 
pur  cadendo  nella  volgarità,  pure  atteggiando  le  figure  in 
modo  brusco  e sconnesso,  le  moveva  vivacemente.  Nella 
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seconda  metà  del  Dugento  l’arte  bizantina  aveva  perduto 
terreno  per  il  sopravvenire  di  Cimabue,  del  Cavallini  e del 
genio  di  Giotto;  ad  un  tratto,  quando  noti  dava  più  fiori 
altrove,  si  copri  di  gemme  primaverili  nella  serra  senese 
di  Duccio  di  Boninsegna. 

Abbiamo  veduto  Duccio,  che  per  la  prima  volta  ci  appare 
nel  1280  in  patria,  1 erudirsi  poi  a Firenze  negli  esemplari 
di  Cimabue,  e dipingere  nel  1285  la  celebre  Madonna  di 
Santa  Maria  Novella, 2 3 4 non  dimentico  tuttavia  delle  forme 
che  a Siena  avevano  avuto  sviluppo  con  Guido  e con  Dioti- 
salvi  di  Speme,  che  lo  precorse  nel  pitturare  le  tavolette 
della  Biccherna  e fu  suo  vicino  di  dimora  nella  contrada 
di  San  Donato  a Siena.  5 

Dai  documenti  pubblicati  dal  Lisini  sappiamo  che  nel  1278 
dipinse  dodici  casse  per  gli  archivi  del  Comune  di  Siena, 
nel  1285,  nel  1286,  nel  1290-91,  nel  1293  4 e nel  1295 
le  tavolette  della  Biccherna,  5 nel  1302  una  tavola  con 
predella,  posta  «nell’ altare  nella  casa  de’  Nove,  là  dove 
si  dice  l’ufficio  ».  Altre  notizie  ci  persuadono  che  l’artista 
non  dovette  assentarsi  lungamente  da  Siena:  l’aver  appar- 
tenuto nel  1298  ai  Cinquanta  del  Consiglio  minore,  l’essere 
stato  condannato  per  debiti  e per  altro  nel  1295,  nel  1299 
e nel  1302,  l’aver  rifiutato  nel  1299  di  giurare  gli  ordini  del 
Capitano  e dei  partitanti  del  popolo. 6 Dopo  le  varie  condanne 
che  lo  colpirono  alla  fine  del  1302,  non  si  trova  più  notizia 
del  pittore  sino  al  9 ottobre  1308,  in  cui  gli  fu  allogata  l’an- 


1 Un  quadro  del  Museo  di  Nancy  con  l’ iscrizione  falsa  e la  data  128 2 (letta  invece  1278) 
fece  ritenere  che  Duccio  già  in  quest’anno  dipingesse.  Invece  la  data  del  1278,  tratta 
da  un  libro  della  Biccherna,  e quella  del  1280,  in  cui  è inscritta  la  sua  condanna  per  una 
somma  rilevante,  sono  i più  antichi  documenti  relativi  al  pittore  •Lisini,  Notizie  di  Duccio 
pittore  (/tu/lettino  senese  di  storia  patria , anno  V,  fase.  I,  Siena,  1898). 

1 II  Vasari  attribuì  a Duccio  un’ Annunciazione  in  Santa  Trinità  a Firenze,  oggi 
perduta. 

3 Cronaca  d’anonimo,  ms.  nella  Biblioteca  comunale  di  Siena  e nel  R.  Archivio  di 
Stato  in  Siena. 

4 (Questa  soltanto  si  è conservata.  Trovasi  nel  Museo  industriale  di  Berlino. 

5 Lisini,  op.  cit.,  pag.  43  e seg. 

6 Lisini,  op.  cit.,  pag.  45. 
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Fig.  45o  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Tavoletta  di  Duccio. 
(Fotografia  Lombardi). 


- 556  - 

cona  per  l’altar  maggiore  del  Duomo.1  Prima  di  questa,  che 
rese  celebre  Duccio,  dopo  il  1285,  in  cui  dipinse  la  Madonna 
Rucellai.  l’ancona  e la  gran  pala,  non  sono  indicate  altre  opere 
del  maestro,  tranne  la  Madonna  col  Bambino  (fig.  450),  nella 
( ralleria  di  Siena  (stanza  I,  11.  20),  per  le  sue  relazioni  con  l’an- 
cona di  Santa  Maria  Novella;2 *  e il  trittico  appartenente  al 
Re  d'Inghilterra,  che  sta  in  mezzo  tra  quelle  opere  primitive 
e la  gran  pala  ; ’ infine  il  trittico  della  Galleria  Nazionale  di 
Londra,  prossimo  a questa4  (fig.  451)  al  pari  di  una  piccola 
Madonna  Stroganoff. 

La  grande  pala  d’altare  per  il  Duomo  senese  fu  dipinta 
dalla  fine  del  1308  al  19  giugno  del  13 11,  e collocata  con 
gran  festa  là  dove  era  stata  la  Madonna  delle  Grazie , vene- 
ratissima  dai  Senesi  che  le  attribuivano  la  vittoria  nella  bat- 
taglia di  Monteaperti.  « In  quel  di  »,  scrive  un  anonimo 
cronista  di  Siena,  « che  si  portò  al  Duomo  si  serroro  le 
buttighe;  et  ordinò  el  Vescovo  una  magnia  e divota  con- 
pagnia  di  preti  e frati  con  una  solenne  prucissione  accom- 
pagnato dai  Signori  Nove  e da  tutti  gli  uffiziali  del  Comuno 
e tutti  i pi  pulari  ; e di  mano  in  mano  tutti  e più  degni 
erano  appresso  a la  detta  tavola  co’  lumi  accesi  in  mano; 
e poi  erano  di  dietro  le  donne  e faneiugli  con  molta  divo- 
zione. E accompagnioron  la  detta  tavola  per  infino  al  Duomo 
facendo  la  processione  intorno  al  Chanpo  come  s’usa,  so- 
nando le  chanpane  tutte  a gloria  per  divozione  di  tanta 
nobile  tavola  quanta  è questa.  La  qual  tavola  fecie  Ducio 
di  Niccolo  (sic)  dipentore.  e feciesi  in  casa  de’  Muciatti  di 

1 Milanesi,  Documenti  dell'arte  senese . Siena.  Porri,  1854,  I,  pag.  166,  1Ó9,  178. 

7 Langton  Douglas,  in  appendice  al  voi.  I della  His/ory  0/  Painting  in  Italy  di 
Crowe  e Cavalcasene.  Nuova  edizione.  Londra,  Murray,  1903. 

J Langton  Don. las  in  Jllustrated  Catalogne  0/  Pictures  of  Siena.  Burlington  Fine 
Arts  Club,  1905. 

4 Langton  Douglas,  Duccio  {Montly  Pevieiv,  1903).  Accenniamo  qui  ad  alcune  opere 
recenti,  sopra  Siena  e l’arte  sua,  che  citeremo  alToccorrenza : Walter  Rothes,  Die 
Plutezeit  dei  Siene  fise lieti  Malerei  und  ihre  Bedeutung  fur  Entwickclung  der  italienischen 
A ‘unsi,  Strassburg,  Heitz,  1904;  Casimir  Chledowski.  Siena,  voi.  2,  Berlin,  *905;  Pa- 
rate, Ptu^es  sur  la  peinture  siennoise  : Duccio,  in  Gaiette  des  Peaux-Arts,  Paris,  1893; 
Ricci,  Il  Palazzo  Pubblico  di  Siena  e la  Mostra  d'antica  aite  senese,  Bergamo,  1904; 
C ti,  Arte  senese  \Treviso,  1906'. 
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fuore  de  la  porta  a Stalloreggi.  E tutto  quel  dì  si  stette  a 
orazione  con  molte  limosine,  le  quali  si  fece  a povere  per- 
sone, preghando  Idio  e la  sua  Madre,  la  quale  è nostra 
Avocata  ci  difenda  per  la  sua  infinita  misericordia  da  ogni 
aversità  e ogni  male,  e guardici  da  mani  di  traditori  e nimici 
di  Siena  ». 

La  pala  d’altare,  divisa  in  molte  sue  parti,  non  più  integra. 


Fig.  451  — Londra,  Galleria  Nazionale.  Trittico  di  Duccio. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


si  vede  nel  Museo  dell’Opera  in  Siena.  Nella  parte  di  mezzo 
(fig.  452),  Duccio  rappresentò  la  Vergine  col  Bambino  in 
trono,  corteggiata  e ammirata  dagli  Angioli  (fig.  453-455),  e 
adorata  da’  Santi  Giovanni  Battista,  Pietro,  Agnese  (fig.  456), 
Vittorio  e Savino  a destra;  Giovanni  Evangelista,  Paolo,  Ca- 
terina (fig.  457),  Ansano  e Crescenzio  a sinistra.  Sopra  alla 
tavola,  come  in  una  galleria,  inquadrati  tra  gl’ intercolunni 
d’un  loggiato,  stanno  gli  Apostoli,  meno  quelli  discesi  a far 


Hig  452  - Siena,  Museo  dell’Opera.  l’ala  d'altare  di  Duccio,  l’arte  mediana. 
(Fotografia  Alinari). 
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parte  del  corteo.  Dalla  cornice  superiore  s’ innalzano  i pin- 
nacoli inastati  sui  regoletti  che  spartivano  in  coppie  le  figure 


Fig.  453  — Siena,  Museo  dell’Opera,  l’articolare  della  parte  mediana. 
(Fotografia  Lombardi'. 


degli  Apostoli.  I ra  un  pinnacolo  e l’altro,  si  disponevano 
entro  tavolette  triangolari  le  rappresentazioni  della  vita  della 
Vergine.  Sotto  la  pala  era  la  predella  in  sette  scomparti  con 
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episodi  della  vita  di  Cristo,  e cioè  la  Natività  (ora  nel  Museo 
di  Berlino,  fig.  458),  l’ Adorazione  de'  Magi , ;la  Presentazione 


Fitf.  454  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Particolare  della  parte  mediana. 
(Fotografia  Lombardi). 


al  Tempio,  la  Strage  degl' Innocenti,  la  Fuga  in  Egitto,  la 
Disputa  e le  Nozze  di  Cana.  Tra  l’una  e l’altra  di  queste 
rappresentazioni,  rispettivamente  un  Profeta  (fig.  459-460). 


Dietro  la  tavola,  in  34  scompartimenti,  i fatti  più  notevoli 
della  vita  di  Cristo,  da  M'Entrata  in  Gerusalemme  alla  sua 


Fig.  455  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Particolare  della  parte  mediana. 
(Fotografia  Lombardi). 


Ascensione ; e nella  predella,  in  sette  riquadri,  la  Tentazione 
di  Cristo,  la  Vocazione  degli  *1 postoli , Cristo  e la  Samaritana , 
la  Trasfigurazione,  il  Miracolo  del  cieco  nato,  la  Resurrezione 
di  Lazzaro  e un  altro  miracolo  forse. 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  V . 
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La  Vergine,  in  centro,  ravvolta  nel  manto  azzurro,  tiene 
nelle  braccia  il  Bambino  coperto  di  un  velo  violetto  e con 


Kig.  456  — Siena,  Museo  dell'Opera,  l’articolare  della  parte  mediana. 
( Fotografia  Lombardi). 


luci  rosate.  Una  stella  splende  sul  manto  che  copre  il  capo 
alla  Vergine  seduta  sul  trono  commesso  come  di  vetri  e smalti 
colorati,  coperto  di  broccato.  Assistono  gli  Angioli,  a schiere, 


con  gli  scettri  di  avorio,  tutti  riccamente  ornati,  chiusi  in 
sacro  silenzio  ; e in  alto,  gli  Apostoli  gravi,  altieri  in  volto, 


Fig.  457  — Siena,  Museo  dell’Opera  Particolare  della  parte  mediana. 
(Fotografia  Lombardi). 


solenni,  disposti  in  ordine,  come  in  funebri  edicolette.  Gli 
Angioli,  tutti  con  una  banda  rosea  o azzurra  sul  capo,  e 
in  mezzo  ad  essa  una  gemma,  coi  capelli  castani  e accon- 
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dati  elegantemente,  a ciocche  che  scendono  serpentine  a in- 
corniciare il  viso,  ammirano  il  gruppo  divino,  non  dicono 
laudi,  nè  cantano  osanna  ; si  appoggiano  al  trono  silenziosi. 
Le  due  Sante  ai  lati  del  quadro,  le  due  matrone,  che  sem- 
brano le  spose  di  Basilei  di  Bisanzio,  guardano  melanconiche. 


Fig.  458  — Berlino,  Museo.  Parte  della  predella  della  pala  di  Duccio. 
Fotografia  Hanfslangel). 


I Santi  giovanili,  cavallereschi,  del  primo  piano,  e gli  altri 

del  secondo,  tengono  gli  occhi  fissi  su  Maria,  colei  che  esal- 

tarono con  la  parola  e il  martirio. 

I lineamenti  di  tutti  questi  esseri  celesti  sono  di  poco  va- 

riati da  quelli  della  Y ergine  dal  naso  aquilino,  dalla  piccola 

b oa  e dal  mento  tondo.  Notisi  il  modo  speciale  con  cui  è 


B'ig.  459  — Berlino,  Museo. 

l'arte  della  predella  della  pala  di  Duccio.  Figura  laterale. 
(Fotografia  Hanfstiingel). 


— 566  - 

segnato  il  giogo  del  naso  a forcelle  arcuate  e con  la  incaval- 
latura compressa;  e si  osservino  gli  occhi  mandorlati  e fissi, 
i bei  capelli  come  cordoni  a manipoli  e a ciocche,  la  luce 
bianca  che  limita  o riga  il  labbro  superiore  e illumina  la 
punta  del  naso,  le  ombre  verdognole,  la  gran  fusione  delle 
luci  e delle  ombre,  le  mani  col  dorso  gonfio.  Splendidi  sono 
gli  ornati  dei  manti,  con  ricami  tempestati  di  gemme,  e delle 
stole  ricamate  all’orientale,  con  foglie  arcuate  come  roncole 
rovesce,  tratte  dalle  agemine  di  vasi  persiani  ; la  fascia  del 
drappo  dietro  il  trono  della  Vergine  è ornata  di  lettere  cufiche; 
i graffiti  de’ nimbi  sono  variatissimi,  a rose  ora  unite  da  cerchi, 
ora  disposte  a ghirlanda,  ora  a forma  di  croci  l’una  sull’al- 
tra, ecc.  ; gli  ornati  delle  cornici  a chiaroscuro  son  gotici  con 
foglie  dalle  punte  arricciate. 

\'  Annunciazione,  che  non  poteva  mancare  alla  pala  e che 
pur  mancherebbe  nelle  ricostruzioni  di  essa  tentate  dal  Lisini 
e dal  I.angton  Douglas,  si  può  forse  riconoscere  nella  formella 
della  Galleria  Nazionale  in  Londra  (fig.  461),  di  dimensioni 
quasi  identiche  alle  altre  tavolette  della  predella.  Notevole 
l’atteggiamento  della  Vergine,  non  sorpresa  nel  filare  il  velo 
di  porpora  per  il  tempio,  secondo  la  consuetudine  bizantina; 
notevole  anche  il  fondo  d’architettura  romanica  a cui  s’in- 
nesta il  gotico. 

La  Natività  nel  Museo  Federico  in  Berlino,  già  citata,  corri- 
sponde, più  che  ad  altre  rappresentazioni,  al  musaico  di  Pietro 
Cavallini  in  Santa  Maria  in  Trastevere,  e all’affresco  della  basi- 
lica superiore  di  San  Francesco  d’Assisi;  ma  vi  è aggiunta  la 
scena  delle  comari  che  lavano  il  Bambino,  come  si  vede,  ad 
esempio,  nel  musaico  della  chiesa  della  Martorana  a Palermo. 
In  generale  la  composizione  di  Duccio  è bizantina  nelle  forme, 
ma  quali  erano  state  ridotto  e rinnovate  dai  pittori  del  suo 
tempo. 

( osi  dicasi  delle  altre  scene  figurate  davanti  sulla  predella, 
e così  di  quelle  al  rovescio.  La  Tentazione  di  Cristo  sulla 
ma  fogna  (fig.  462),  con  le  belle  città  toscane  variopinte, 


Fig.  460  — Berlino,  Museo. 

l’arte  della  predella  della  pala  di  Duccio.  Figura  laterale. 
(Fotografia  Hanfstangel). 
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cinte  di  mura  merlate,  con  porte  munite  di  ponti  levatoi,  con 
torri  romaniche  e campanili  gotici,  con  battisteri  ottago- 
nali coperti  da  cupole  e cupolini,  mostra  già  quanto  l’am- 
biente dell’invenzione  dell’artista  fosse  differente  da  quello 
de’ Bizantini.  La  Vocazione  degli  Apostoli  (fig.  463),  e Cristo 


Fig.  461  — Londra,  Galleria  Nazionale.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografia  Hanfstiingel). 


e la  Samaritana  (fig.  464),  altre  formelle  esistenti  presso  il 
Lenson  di  Londra,  poco  ci  mostrano  pure  d’orientale;  e solo 
in  quel  mutismo  delle  scene,  nelle  figure  ugualmente  stam- 
pate, nella  rassegna  degli  stessi  uomini  par  di  sentire  l’ influsso 
izantino,  molto  minore  in  fondo  di  quanto  comunemente  si 
’ Nella  Trasfigurazione,  della  Galleria  Nazionale  di  Lon- 
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eira  (fìg.  465),  sovra  la  montagna  brulla,  con  gli  strati  qua 
e là  spaccati,  il  Redentore,  vestito  di  manto  turchino  e di 
tunica  purpurea,  lumeggiati  da  fili  d’oro  diritti  e paralleli, 
appare  tra  Elia,  coperto  da  manto  dal  colore  della  roccia 
calda,  e Mosè,  dalle  vestimenta  ombreggiate  come  gli  strati 


Fig.  462  — Londra,  Raccolta  Benson.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografia  del  Club  presso  gli  « Artists  Illustrators,  L.  T.  D.»). 


delle  rocce.  I tre  Apostoli  nel  basso  hanno  vivide  vesti  az- 
zurre, rosse  e verdi.  Sulla  roccia  crepitante  passa  la  visione 
celeste.  Questa  ricerca  generale  dell'effetto  pieno  di  calore 
non  si  trovava  più  nell’arte  bizantina  che  poteva  stare  sotto 
gli  occhi  di  Duccio. 

Nella  Guarigione  del  cieco  di  Gerico  (fig.  466),  pure  presso 
il  Benson  di  Londra,  vediamo  il  fondo  con  torri  merlate  e 


finestre  bifore  senesi.  Lo  studio  de’  Bizantini  non  chiudeva  gli 
occhi  alle  forme  che  il  pittore  aveva  davanti;  la  folla  che 
segue  Cristo  è ancor  densa,  e con  ritmici  movimenti  come 
ne’ Bizantini,  ma  l’egra  figura  del  cieco  è resa  con  verità. 
Nella  Resurrezione  di  Lazzaro  (fìg.  467),  la  mummia  è un 


Fig.  463  — Londra,  Raccolta  Benson.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografia  del  Club  presso  gli  «Artists  Illustrators,  L.  T.  D.  »). 

uomo  vivo,  semplicemente  fasciato,  che,  non  libero  ne’ suoi 
movimenti,  s’appoggia  alla  porta  del  sepolcro;  la  turba  si 
anima  in  quel  colore  dalle  luci  rosate  e dalle  ombre  azzur- 
rognole. 

Anche  nelle  formelle  del  Museo  dell’Opera  in  Siena,  e 
cioè  X Ingresso  di  Gesù  in  Gerusalemme,  la  Cena,  la  Lavanda 
de'  piedi,  il  Sermone  dopo  la  cena,  il  Ratto  di  Giuda,  Gesù 
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nell' Orto,  l’ Arresto  di  Cristo,  la  pretesa  imitazione  bizantina 
si  scorge  appena.  Ne’ fondi,  sola  reminiscenza  greca,  sono 
que’  drappi  stesi  sulle  catene  degli  edifici,  in  generale  eretti 
con  forme  proprie  dell’arte  romanica  e della  gotica.  Insolito  è 
l’addensamento  delle  persone  ne\Y  Ingresso  in  Gerusalemme 


Fig.  464  — Londra,  Raccolta  Benson.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografia  del  Club  presso  gli  « Artists  Illustrators  L.  T.  D.  »). 


(fig.  468),  ma  basta  osservare  a confronto  la  miniatura  dello 
Evangeliario  greco,  n.  74,  della  Bibliothèque  Nationale,  per 
accorgerci  che  alla  simmetria  de’  gruppi  qui  è sostituito  l’af- 
follamento. Nella  Cena  non  abbiamo  più  la  gigantesca  figura 
di  Cristo,  come  nel  manoscritto  latino  n.  10254  di  quella  Bi- 
blioteca, nè  la  doppia  rappresentazione  di  Cristo  che  dà  agli 
Apostoli  il  pane  e il  vino,  o le  specie  eucaristiche,  come 


nella  stoffa  di  Castel  Arquato  1 e nel  citato  Evangeliario  greco. 
Piìi  prossima  alle  rappresentazioni  bizantine  è la  Lavanda  dei 
piedi,  ma  la  fila  dei  personaggi  non  è su  di  una  stessa  linea, 
e Duccio  cercò  di  variamente  raggrupparli.  Tale  ricerca  di 
varietà  si  incontra  anche  nel  Sermone  dopo  la  cena , nelle  teste 


F'ig.  465  — Londra,  Galleria  nazionale.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


chine  degli  Apostoli  intenti  alle  parole  di  addio  del  loro  Mae- 
stro; e nel  lyatto  di  Giada,  in  quello  stringersi  de’ sacerdoti 
giudaici  intorno  al  traditore;  e nella  Preghiera  sul  monte 
degli  olivi  (fig.  469),  e nel  Bacio  di  Giuda  (fìg.  470),  dove 
il  gruppo  degli  Apostoli  fuggenti  contrasta  col  denso  stuolo 
di  guardie  che  accerchiano  Gesù. 


1 Vi  sti  ri,  Storia,  voi.  II,  fig.  355,  ,',4-'. 


Nelle  scene  della  Passione  di  Cristo  poco  si  ritrova  di 
bizantino.  L’addensamento  dei  gruppi  non  ha  l’ordine,  la 
simmetria,  lo  schematismo  greco.  Se  si  eccettua  la  scena  di 
Pietro  che  rinnega  Cristo  per  la  prima  volta  (fig.  471),  sor 
prendente  per  i Farisei  adunati  ai  pie’  della  scala,  mentre  la 


Fig.  466  — Londria,  Galleria  Nazionale.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(F'otografia  Hanfstangel). 


fante  sta  per  salire  e Pietro  se  ne  parte,  tutti  i gruppi  delle 
altre  composizioni  stampati  ugualmente,  tolgono  la  libera  via 
all'espressione  e par  che  la  soffochino;  le  figure  hanno  i mo- 
vimenti legati,  non  si  curvano,  non  si  piegano  abbastanza, 
nè  possono  farlo  così  pigiate,  piantate  diritte  a rappresentare 


una  parte,  riconoscibili  per  il  tipo  e per  il  costume,  più  che 
per  i loro  atti. 

I.a  Crocefissione  sta  nel  centro  del  quadro  (fig.  472);  se- 
guono la  Deposizione  dalla  croce , la  Deposizione  nel  sarco- 
fago, Cristo  nel  Limbo,  le  Marie  al  sepolcro.  Noli  ine  tangere 


467  — Londra,  Raccolta  Benson.  Formella  di  quadro  di  Duccio. 
(Fotografìa  del  Club  presso  gli  « Artists  Illustrators,  L.  T.  D.  »). 


e i Pellegrini  in  Etnans.  La  Crocefissione  è una  composi- 
zione pure  italiana,  coi  due  gruppi  affollati,  l’uno  intorno  al 
Centurione  che  proclama  la  divinità  di  Cristo,  l’altro  intorno 
a Maria  che,  guardando  il  divin  Figlio,  cade  su  le  braccia 
delle  pie  donne.1  Qui  pure  la  moltitudine  non  è rigida,  non 


1 Un’altra  Crocefissione  assegnata  a Duccio  è quella  presso  il  conte  di  Crawford  a 
Londra  (cfr.  Berenson,  The  Centi  al  Italian  Pointer s of  thè  Renaissance,  New  York  e 
London,  1900,  e Illustrateci  Catalogne  of  pie  ture  s of  Siena,  London.  Burlington  Fine  Arts 


l'ig  468  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Formella  della  pala  di  Duccio. 
(Fotografia  Alinari). 


I 


Siena,  Museo  dell’Opera.  Formella  della  pala  ili  Duccio. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  470  e 471  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Formelle  della  pala  di  Duccio. 
(Fotografia  Lombardi). 


Venturi,  Storia  dell' Arie  italiana.  V . 
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ha  l’allineamento  consueto  nell’arte  bizantina,  ma  forma 
una  massa  di  ligure  rotondeggiante.  Un  po’  di  animazione 


Fig.  472  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Formella  della  pala  di  Duccio. 
(Fotografia  Alinari). 


Duccio  ritrova  nelle  scene  della  Deposizione  dalla  Croce 

Club.  1904).  Vi  sono  però  alcuni  tipi  che  in  Duccio  non  si  trovano  mai  : tali,  ad  esempio, 
la  vecchia  dietro  Maria,  la  più  alta  e la  più  bassa  delle  figure  nel  gruppo  a destra.  11 
Douglas,  nel  catalogo  sopra  citato,  propende  ragionevolmente  ad  assegnarla  a Segna  di 

Buoninsegna. 
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e della  Deposizione  nella  tomba  ; ma  il  dolore  e la  pietà  in 
lui  non  si  esprimono  mai  con  violenza;  le  braccia  delle 
pie  donne  non  si  sollevano  disperate,  Maddalena  non  si  di- 
stingue dalle  compagne,  coperta  come  le  altre  da  un  drappo 
che  dal  capo  scende  ad  avvolgerle  la  persona.  Neppure  si 
riconosce  tra  le  altre  donne  (fig.  473),  là  dove  con  le  pis- 
sidi degli  aromi  è rappresentata  presso  la  tomba  scoper- 
chiata di  Cristo  risorto.  In  quella  scena  Duccio  si  attenne 
a un  principio  bizantino  nel  dipingere  a colori  rossi  l’An- 
giolo seduto  sul  sarcofago  ; ma,  col  progredire  dell’opera,  la 
colorazione  si  era  fatta  sempre  più  sua,  più  chiara  e bella. 
Nelle  scene  sfollate  delle  Marie  al  sepolcro,  del  Noli  me  tan- 
gere (fig.  474)  e dei  Pellegrini  in  Emaus  (fig.  (475)  i colori 
rosati  ridono  sul  fondo  aureo;  cosi  com$  nella  formella,  non 
tocca  mai  da  restauri,  della  Disputa , in  una  cattedrale  go- 
tica, sotto  le  azzurre  volte,  nella  luce  d’oro  del  fondo,  le 
figure  spiccano  come  onici  preziose.  Altrettali  considerazioni 
si  possono  fare  sulle  tavolette  che  rappresentano  la  Fine  di 
Maria , e sulle  sei  storie  che  stavano  sulla  cornice  della  pala, 
dal V Apparizione  di  Cristo  agli  Apostoli  sino  alla  Pentecoste. 
Dopo  trentadue  mesi  di  diligente  lavoro  fu  compiuta  la  gran 
pala,  che  Agnolo  di  Tura,  cronista  senese,  disse  « la  più 
bella  tavola  che  mai  si  vedesse  et  facesse.  Costò  più  di  tre 
mila  fiorini  d’oro»;1 2 * *  e Duccio  vi  scrisse  nella  predella: 

MATER  SANTA  DEI  SIS  CAUSA  SENIS  REQUIEI 
SIS  DUCIO  VITA  TE  QUIA  PINXIT  ITA. 

In  tutte  le  parti  dell’opera,  come  nel  polittico,  prossimo 
di  tempo,  nell’Accademia  di  Belle  Arti  a Siena  (fig.  476);* 
nella  Madonna  presso  la  contessa  Tadini-Buoninsegni  a Pisa; 5 

1 Cronaca  di  Agnolo  di  Tura,  in  voi.  XV  degli  Scriptores  del  Muratori. 

2 Nella  Galleria  di  Siena  si  attribuiscono  a Duccio  anche  due  Profeti  (n.  22.  23),  assai 

guasti,  e il  trittico  (n.  35)  molto  fine,  ma  con  figure  più  lunghe  di  quelle  che  si  vedono 
solitamente  in  Duccio,  e l’altro  trittico  (n.  47),  mirabile  nelle  potenti  figure  dei  Profeti. 

i È stata  recentemente  scoperta  dal  dott.  Pietro  D’Achiardi,  che  prossimamente  la 
pubblicherà  ne  l 'Arte  (fase.  V)  in  un  articolo  intitolato:  Una  Madonna  sconosciuta  di 

Duccio  di  Boninsegna. 


Fig.  473  — Siena,  Museo  dell’Opera.  Formella  della  pala  di  Duccio.  Particolare. 
(Fotografia  Lombardi). 


negli  Angioli  disposti  sull’arco  d’una  tavola  d’una  Madonna 
ridipinta,  nella  Galleria  di  Perugia, 1 Duccio  di  Boninsegna 
è sempre  uguale  e ligio  alle  forme  apprese  nella  giovi- 
nezza, nobile,  delicato,  ma  senza  parola.  Si  compiace  di 
far  rifulgere  come  soli  Cristo  e Maria,  segnando  raggi  d’oro 


Fig.  474  — Siena,  Museo  dell’Opera  Formella  della  pala  di  Duccio. 
Fotografia  Lombardi'. 


nelle  tuniche  e ne’  manti,  quali  si  vedono  nelle  opere  age- 
minate e smaltate  de’  Bizantini  ; ma  una  tale  convenzione 


1 Fot.  da  Alinari,  n.  5687,  parte  seconda.  K attribuita  alla  scuola  senese.  Però  giu- 
stamente il  Berenson  (op.  cit.)  riconobbe  che  in  parte  la  pittura  è di  Duccio.  Altre  sue 
opere  ricordate  dagli  scrittori  sono  le  seguenti  : Madonna  nella  sagrestia  dell’Abbazia  di 
Sant’Eugenio  (Berknson);  le  parti  di  un  trittico  nella  Confraternita  delta  Madonna  sotto 
le  volte  dell’ospedale  a Siena  (Berenson),  ina  sono  tutte  rifatte,  e non  sembrano  del 
maestro;  Cristo  e San  Giovanni  nella  Galleria  di  Budapest  (Doecu.as  in  Monthlv  Me- 
rino), ma  è opera  di  Ugolino. 
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era  comune  all’arte  italiana  della  fine  del  Dugento  e del 
principio  del  Trecento.  Sugli  editici,  come  di  tarsia  colorata, 
fece  spiccare  le  imagini  aggraziate,  le  composizioni  corru- 
sche d’oro.  A tutta  prima  per  l’effetto  si  posson  credere 
derivate  da  Bisanzio,  ma  chi  bene  le  guardi  riconosce  che 


Fig.  475  — Siena.  Museo  dell’Opera.  Formella  della  pala  di  Duccio. 
(Fotografia  Lombardi). 


solo  nell’esteriorità  richiamano  l’arte  greca,  e che  svilup- 
pano in  ritardo  le  forme  che  Giotto  aveva  fatto  cadere 
in  disuso.  I.  arte  bizantina,  quale  era  stata  elaborata  dai  pit- 
tori italiani  nel  Dugento,  disseccatasi  a Firenze  e dovunque 
Giotto  stampò  le  sue  orme,  ebbe  un  continuatore  in  Duccio, 
''he  ingioiellò  le  forme  antiquate  e dette  loro  italiana  bellezza. 
L’ultima  notizia  del  pittore  è dell’8  di  giugno  1313;  Ta- 


Fig.  476  — Siena,  Galleria  dell' Accademia.  Dossale  d’altare  di  Duccio. 
(Fotografia  Al  inari). 
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viana  sua  moglie  nel  1318  è detta  uxor  olivi  Ducii  pie toris. 1 
Lasciò  un  figlio,  Giovanni,  che  si  trova  nella  schiera  de’  pit- 
tori senesi  ad  Avignone, 2 e molti  continuatori  dell’arte  sua, 
la  quale  restò  impressa  nel  fondo  di  tutte  le  opere  dipinte 
a Siena  nel  secolo  xiv. 


* * * 

Tra  i seguaci  di  Duccio  può  annoverarsi  il  maestro  che 
dipinse  la  Madonna  a Santa  Cecilia  di  Crevole  in  quel  di 
Siena,  dal  Suida  ritenuta  del  pittore  della  Madonna  Rucellai 
in  Santa  Maria  Novella.  Secondo  le  ipotesi  da  noi  espresse, 
si  dovrebbe  credere  di  Duccio  stesso  ; ma  certe  debolezze 
specialmente  nelle  mani  dalle  dita  arcuate,  col  pollice  stac- 
cato dall’indice  così  da  lasciare  interposto  uno  spazio  a foglia 
lanceolata,  ci  avvertono  che  la  Madonna  di  Crevole  è opera 
d’un  primitivo  scolare  di  Duccio,  al  quale  pure  potrebbe  ap- 
partenere il  Crocefisso  in  Santo  Stefano  di  Paterno,  presso 
Bagno  a Ripoli,  indicato  dal  Suida  come  del  maestro  della 
Ada  donna  Rucellai. 5 

Un  altro  seguace  di  Duccio  è quello  che  dipinse  le  due 
Madonne  della  Galleria  Nazionale  di  Londra  e di  Città  di  Ca- 
stello, ascritte4  a Meo  di  Siena, 5 tutte  differenti  dalla  pittura 
certa  di  Meo  nella  Galleria  di  Perugia  (tìg.  477),  cioè  dal 
dossale  d’altare,  pesante  e grosso,  dall'intonazione  torbida, 
dove  non  è la  finezza  d’orafo  e l’eleganza  di  Duccio.  Questi, 
nella  celebre  Madonna  dell’Opera  di  Siena,  fece  che  un  drappo 
le  scendesse  dal  capo  in  linee  concorrenti  ad  angolo  sul  petto; 
e così  il  pittore  delle  due  ancone  di  Londra  e di  Città  di 

1 Lisint,  op.  cit.,  pag.  50. 

2 Cfr.  De  Nicola,  articolo  che  sarà  pubblicato  n^W  Arte  (fase.  V,  1906).  Johannes 
Ducii  de  Senis , legge  vasi  sotto  una  Madonna  della  della  Misericordia  in  San  Domenico 
di  Carpentras. 

3 W.  Suida,  studio  cit.,  neWAtin.  dei  Musei  Prussiani,  1905,  fase.  I.  L’A.  attribuisce 
anche  al  maestro  della  Madonna  Rucellai  un  Crocejisso  nella  sagrestia  di  Santa  Maria 
del  Carmine  a Firenze,  che  non  ci  sembra  veramente  corrispondere  per  forma  alle  altre 
cose  assegnategli. 

4 W.  Suida,  op.  sudd. 

5 V.  riproduzioni  a pagine  79  e 81. 


H.H-  477  — Perugia,  (.allena.  Dossale  .li  Meo  da  Sie-ia.  Particolare. 
(Fotografia  Anderson). 


Castello.  Invece  Meo  a Perugia  fece  che  il  drappo  nel 
cadere  lasciasse  scoperto  il  collo  a cono  tronco.  Nel  quadro 
di  Londra  il  Bambino  veste  una  tunichetta  trasparente;  in 
quello  di  Città  di  Castello  porta  il  manto  alla  romana;  nel- 
l’altro a Perugia  stende  il  manto  come  una  vela  dietro  a sè. 
Il  grossolano  Meo1  è lontano  da  Duccio,  più  vicino  a Pietro 
l.orenzetti,  al  quale  abbiamo  assegnato  la  Madonna  che  nella 
Galleria  di  Siena  si  attribuisce  senza  fondamento  a Gilio 
(fig.  478),  pittore  ricordato  dal  Della  Valle1 3 4  come  contempo- 
raneo di  Diotisalvi  Neroni. 

Prossimo  a Duccio  è il  pittore  della  Madonna  affettuosa 
nella  Galleria  e nella  Maestà  delle  Volte,  in  Perugia,5  ed 
anche  l’altro  pure  rappresentato  in  quella  pinacoteca  * da  una 
graziosa  anconetta  (fig.  479).  Nel  primo  quadro  la  Vergine 
tutta  vestita  d’oro  tiene  il  Bambino,  che  volge  la  testa  insù 
e le  prende  il  manto  con  la  manina  sinistra;  nel  secondo  ella 
stringe  il  Figlio  che  appressa  le  proprie  labbruzze  alle  sue; 
nel  terzo  Maria  tiene  il  Fanciullo  che  le  accarezza  una  guancia. 
Mai  l’affetto  del  Bambino  verso  la  Madre  fu  espresso  così  te- 
neramente come  nelle  tre  Madonne  di  Perugia! 

Ugolino  di  Neri  da  Siena,  5 altro  discepolo  di  Duccio, 
è noto  per  la  grande  ancona  d’altare  eseguita  per  Santa 
Croce  in  Firenze,  la  quale,  divisa  in  parti,  fu  dispersa  in  pa- 
recchie collezioni  inglesi:  ora  il  conte  di  Crawford  ne  pos- 
siede due  Santi  in  mezza  figura;  Cyril  B.  Harcourt  un  San 
Giovanni  Battista  e un  San  Pietro;  Charles  Butler  altre 
quattro  tavolette  con  Santi;  II.  Wagner  una  prima  con  due 
Santi,  una  seconda  con  due  Angeli,  una  terza  con  la  Depo- 


1 Meo  dipinse  a Perugia,  rammentando  all’ingrosso  nel  suo  quadro  della  Galleria 
il  quadro  di  Pietro  Lorenzetti  della  Pieve  d’Arezzo.  Inesatto  è quindi  il  ravvicinamento 
di  quel  pittore  tentato  dal  Suida  con  le  Madonne  di  Londra  e di  Città  di  Castello. 

2 Lettere  senesi  sopra  le  Belle  Arti,  I,  Venezia.  M DCC.LXXXII. 

3 V.  riproduzioni  a pag.  41  e 42. 

4 K attribuito  a Fra’  Barnaba  da  Modena! 

> Il  Milanesi  lo  chiama  cosi,  e lo  dice  tìglio  di  Guarnieri,  detto  Neri,  pittore,  e 
<>te  di  Guido  Graziani,  l’autore  della  Madonna  del  Palazzo  Pubblico  di  Siena.  Crowk 
alcasklle  esitano  a identificarlo  con  quel  pittore  vivente  in  Siena  nel  1317,  ricor- 
di Ugolino  di  Pietro  indicato  nel  volume  delle  Gabelle  de’ Contratti  ranno  1324. 


5^7 


sizione  dalla  Croce  ; L.  Myers,  l’ Ultima  cena  ; E.  F.  White, 
la  Resurrezione ; Edward  Meadows  Russell,  la  Flagellazione 
e Deposizione  nel  sepolcro  ; la  Galleria  Nazionale  di  Londra, 


Fig.  478  — Siena,  Galleria.  Madonna  attribuita  a Gilio. 
(Fotografia  Lombardi). 


l’ Arresto  di  Cristo  e l’ Andata  al  Calvario.1  in  tutti  questi 
quadri  il  pittore,  che  nella  tavola  mediana  firmava  Ugo- 

1 Al  gruppo  citato  appartiene  probabilmente  la  tavoletta  del  Museo  di  Budapest  rap- 
presentante Gesù  che  si  avvicina  a Giovanni  tra  le  turbe  nei  deserto. 
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linus  de  Senis  me  pinxit,  riprodusse  in  più  parti  la  gran  pala 
di  Duccio,  e l’imitò  ne’  menomi  particolari,  distinguendosi 
soltanto  per  un  leggiero  allungamento  e la  costruzione  dei 
corpi  men  forte  e men  classica,  per  il  chiaroscuro  più  de- 
bole, per  le  ombre  men  verdi.  Ugolino  è un  continuatore 
fedele  dell’arte  di  Duccio,  e se  avessimo  la  tavola  che  eseguì 
a Santa  Maria  Novella,  la  .1  Indonna  d’(  )rsanmichele  rifatta 
dopo  l’incendio  del  1304,  il  Q rocefisso  di  Santa  Croce  in 
Firenze,1  riconosceremmo  sempre  più  che  il  pittore  senese, 
morto  nel  1339,  fu  un  traduttore  scrupoloso  delle  forme  del 
maestro. 

Povero  e decadente  fu  invece  Segna  di  Bonaventura, 
che  firmò  una  Madonna  a Castiglion  Fiorentino,  una  tavola 
con  la  Vergine  e Santi  nella  Galleria  dell’ Accademia  senese. 
Peggio  ancora  Niccolò  Segna  che  tardi,  nel  1345,  firmò  un 
Crocefisso  della  stessa  Galleria,  dove  nelle  forme  ingrassate 
e tonde,  grossamente  contornate,  non  s’ intravvedono  quasi 
quelle  di  Duccio  rimaste  a prototipo. 

Chi  portò  a perfezione  gl’  insegnamenti  del  maestro  fu 
Simone  di  Martino,  nato  nel  1283,  detto  talvolta  Simon 
Memmi  per  i rapporti  che  ebbe  con  Cippo  Menimi,  strettissimi 
per  arte  e per  parentela.2  La  sua  prima  opera  a noi  nota  è 
quella  eseguita  nel  1315  per  la  sala  del  Consiglio  pubblico 
di  Siena,  il  grande  affresco  che  presenta  nel  mezzo  la  Ver- 
gine col  Figlio  (fig.  480),  sotto  un  baldacchino  retto  da 
aste  tenute  da  Angioli  e da  Santi.  Il  Bambino  spiega  un 
rottilo  con  le  parole  diligite  justitiam  qut  iudicatis 
TERRAM,  per  ammonire  i savi  del  Comune  a esser  giusti 
e benigni;  avanti  al  trono  sono  inginocchiati  gli  Angioli 
e,  come  nella  pala  di  Duccio,  i patroni  di  Siena,  Vittore  e 
Crescenzio,  Ansano  e Savino  (fig.  481).  La  grande  composi- 
zione, la  solenne  rassegna  di  Santi  e di  Sante  e d’Angioli, 
pare  un  broccato  d’oro  ricamato  a figure  e steso  nel  fondo 


1 Vasari,  Le  Vite t I:  Stefano  fiorentino  e f 'notino  senese. 

2 Nel  1324  sposò  Giovanna,  sorella  di  Lippo  Menimi. 
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d’una  cattedrale.  I.’ Angiolo  formoso  di  Duccio  acquista  nuova 
energia;  Sant’ Ansano  mantiene  il  tipo  cavalleresco  datogli 


Fig.  480 Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  di  Simone  Martini.  Partico’are. 

(Fotografia  bombardi). 


da  quel  pittore,  ma  solleva  la  testa  e fissa  più  arditamente 
la  Signora  di  Siena;  e tutti  gli  altri  Santi  hanno  sguardi  più 
animati  e vivi,  una  grandezza  differente  da  quella  di  Duccio. 
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Nella  cornice  dipinta  stanno  il  Redentore  benedicente, 
Profeti  e Patriarchi,  gli  stemmi  del  Comune  e del  popolo 
senese.  Sul  primo  gradino  del  trono  si  leggono  questi  versi  : 

LI  ANGELICH I FIORECTI,  ROSE  E GIGLI 
ONDE  S’ADORNA  LO  CELESTE  PRATO 
NON  MI  DILETTAN  PIV  CH’  E BVON  CONSIGLI. 

MA  TALOR  VEGGIO,  CHI  PER  PROPRIO  STATO, 
DISPREZA  ME  E LA  MIA  TERRA  INGANNA: 

E QVANDO  PARLA  PEGGIO,  È PIV  LODATO, 

CON  CIASCHEDVN  CVI  Q VESTO  DIR  CONDANNA. 

RESPOASIO  VIRGINIS  AD  D/CTA  SANCTORUM.  1 

DILETTI  MEI,  PONETE  NELLE  MENTI 

CHE  LI  DEVOTI  VOSTRI  PREGHI  ONESTI, 

COME  VORRETE  VOI  FARÒ  CONTENTI: 

MA  SE  I POTENTI  A’  DERIL  FIEN  MOLESTI, 
GRAVANDO  LORO  O CON  VERGOGNA  O DANNI, 

LE  VOSTRE  ORAZION  NON  SON  PER  OVESTI, 

NÈ  PER  QVALVNQVE  LA  MIA  TERRA  INGANNI. 

Più  sotto,  sulla  cornice,  vi  è un  busto  incoronato  di  donna 
bifronte,  col  nimbo  diviso  in  sette  parti  coi  nomi  delle  Virtù 
cardinali  e teologali,  e rappresentante  il  Vecchio  e Nuovo  Te- 
stamento: lex  vetvs,  lex  nova.  La  figura  senile  tiene 
una  scritta  con  la  parola  DECALOGO,  la  giovanile  un’altra 
con  la  indicazione  dei  Sette  Sacramenti.  In  altri  spazi  della 
cornice  sono  dipinte  le  monete  senesi  con  la  scritta  del  dritto 
e del  rovescio:  sena  vetvs  • civitas  virginis  — alfa 
ET  12,  PRINCIPIVM  ET  FINIS.  Più  in  basso  della  cornice,  v’è 
un’iscrizione  interrotta  alla  fine  dei  versi  nella  quale  è il 
nome  del  pittore  ed  è segnata  la  data  dell’opera: 

MILLE  TRECENTO  QVINDICI  VOLTE  ERA 
ET  DELIA  AVIA  OGNI  BEL  FIORE  SPINTO 
ET  IVNO  GIÀ  ' GRIDAVA  ' T MI  RIVOLLO 


S . . . . A MAN  DI  SYMONE 


1 II  Milanesi  nelle  Vite,  I,  p.  565  (nota  1)  crede  che  la  Vergine  risponda  ai  versi 
su  riportati  dei  Santi,  che  sono  in  mezza  figura  dentro  i tondi  del  fregio  che  inquadra 
raffresco.  Risponde  invece  chiaramente  ai  Patroni  di  Siena,  che  le  stanno  attorno.  I Santi 
(Profeti  e Padri  della  Chiesa)  nel  fregio  tengono  una  cartella  o un  libro  con  le  lodi  della 
V'ergine. 
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Infine  da  una  parte  è una  medaglia  con  la  N'ergine  col 
Bambino  in  braccio  assistita  da  Angeli  portacandelabri,  e 


Fig.  481  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  di  Simone  Martini.  Particolare. 
(Fotografia  Lombardi). 


con  la  leggenda  dell’antico  sigillo  della  Repubblica: 
SALVET  VIRGO’SENAM  VETEREM  QVAM  SIGNAT  AMHNAM. 
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Tale  è la  grand’opera  che  inizia  per  noi  la  vita  gloriosa 
di  Simone  Martini.  Nell’aula  del  Consiglio  di  Siena,  la  Ver- 


Fig.  4S2  — Napoli,  San  Lorenzo  Maggiore.  Tavola  di  Simone  Mari  ni. 
(Fotografia  Anderson). 


gine  ammonitrice  de’  consiglieri  del  Comune  e de’  potenti 
è assisa  in  trono,  come  nel  mezzo  d’una  gran  pala  d’altare  ; 
ma  non  più  assorta,  al  pari  di  quella  di  Duccio;  come  non 
più  i Santi  sono  semplice  corteo  d'onore,  volgendo  essi  i loro 

38 


Venturi.  Sterni  Dell'Arte  italiana , Y. 
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prieghi  « onesti  e devoti  » per  la  città  dedicata  alla  Vergine. 
Dopo  quest’opera  Simone  Martini  «Cavaliere»  s’incontra 
a Napoli  nel  1317,  con  un  assegno  annuo  di  50  onde  d’oro, 


Fig  483  — Napoli,  San  Lorenzo  Maggiore.  Tavola  di  Simone  Martini. 
Compartimento  della  predella  - (Fotografia  Anderson). 
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da  prelevarsi,  secondo  l'ordinanza  di  re  Roberto, 1 dalle  ga- 
belle del  sale  del  Principato  e di  Terra  di  Lavoro.  In  quel- 
l’anno era  stato  canonizzato  Ludovico  d’Angiò,  vescovo  di 
Tolosa,  fratello  di  re  Roberto  ; ed  è verosimile  che  il  pittore 
lavorasse,  per  la  glorificazione  del  Santo  della  Casa  Angioina, 
la  tavola  di  San  Lorenzo  Maggiore  recante  la  sua  firma: 
SYMON  • DE  • SENIS  • PINXIT.  Nella  tavola  (fig.  482)  terminata 
ad  angolo,  tutta  sparsa  di  gigli  angioini,  il  Santo  in  trono, 
incoronato  da  due  Angioli,  mitrato,  col  pastorale  nella  de- 
stra, coperto  da  un  piviale  ornato  di  stemmi  angioini  nel- 
l’orlatura, stende  la  corona  a re  Roberto  che  la  riceve  gi- 
nocchioni e a mani  giunte.  Il  re,  terzogenito  di  Carlo  li, 
che  aveva  ottenuta  da  Clemente  V la  corona  spettante  a 
Caroberto,  fa  che  il  fratello  santificato  gliela  porga,  per  dare, 
come  dice  il  Bertaux,  una  risposta  pubblica  ai  legisti  e 
ai  ghibellini  avversari.  2 Nella  predella  sono  cinque  storie 
della  vita  del  Santo:  co’ suoi  compagni  si  presenta  a Boni- 
facio Vili;  riceve  l’episcopale  consacrazione  (fig.  483);  lava 
le  mani  a diversi  pellegrini  ; riposa  sulla  bara  e,  per  virtù 
del  suo  spirito,  uno  storpio  è guarito  e un  ossesso  liberato  ; 
appare  in  una  casa  in  lutto  per  la  morte  d’un  fanciullo,  che 
riprende  vita. 

La  tavola,  guasta  per  l’incuria  degli  uomini,  ci  mostra 
come  le  figure  di  Simone  si  allungassero  alla  gotica  e pren- 
dessero ne’  volti  una  strana  lunghezza,  fuor  d’ogni  misura. 
Questa  singolarità,  che  poteva  esser  propria  di  re  Roberto 
e di  San  Ludovico,  si  nota  tuttavia,  nelle  figure  della  pre- 
della, come  tendenza  del  pittore. 

L’influsso  esercitato  a Napoli  da  Simone  fu  grandis- 
simo, come  vedremo  in  seguito.  Siena,  che  si  preparava 
a tenere  in  quella  città  con  Tino  da  Camaino  il  campo  nella 


1 Schui.z,  Denkmàler  der  Unter-ltalien,  III,  165.  L’ordinanza  data  da  Cassana,  presso 
il  Castello  di  Stabia,  è del  23  luglio  1317.  11  Bertaux,  op.  cit.,  non  la  ricorda. 

2 Bertaux,  op.  cit.  Quest' A.  ricorda  una  tavoletta  dello  stesso  soggetto  nel  Museo 
di  Aix  in  Provenza. 


s 
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scultura,  lo  tenne  pure  con  Simone  Martini  e i suoi  seguaci 
nella  pittura.  E probabile  che  appartenga  al  periodo  del  suo 
soggiorno  a Napoli  la  Madonna  della  Galleria  Borghese,  pro- 
veniente dal  Napoletano  (fig.  484).  Ella  china  la  testa  affettuosa, 
pietosa  ; e il  Bambino  è fiorente  di  puerizia,  con  la  tunica  color 
del  fiordaliso,  tra  oro  e cinabro.  Ben  poteva  la  Madonna  far 
cantare  al  Petrarca,  come  per  il  ritratto  di  Laura  dipinto  da 
Simone  : 

Benignamente  assai  par  che  m’ascolle. 

Nel  1320  frate  Pietro  del  convento  di  Santa  Caterina,  in 
Pisa,  ordinò  a Simone  per  l’altar  maggiore  della  sua  chiesa, 
un  polittico,1  il  quale  oggi  si  vede  scomposto  in  tante  parti 
nel  Seminario  e nel  Museo  civico  pisano  (fig.  485-491).  Vi 
sono  le  nobili  ideali  figure  di  Simone,  tutte  con  gli  occhi 
stretti,  vivissimi  sotto  il  grand’arco  delle  sopracciglia,  fissi 
lontano  ; solenni  con  la  testa  eretta  o dolcemente  china,  ne’  pa- 
ludamenti e nelle  vesti  splendide:  Orsola  con  l’abito  a grandi 
stole  ricamate,  col  manto  orlato  d'oro;  Maddalena  diademata 
con  un  bianco  soggolo  ; Agnese  e Apollonia  con  grandi 
borchie  smaltate  sul  petto;  santi  Papi  e Vescovi  con  ricamati 
piviali.  Le  vesti  sono  di  stoffa  fine,  de’  colori  più  belli  stil- 
lati dalle  gemme;  i nimbi  a graffito  sul  fondo  dorato,  incisi 
sottilmente  a stelle  e a tondetti.  In  mezzo  al  polittico  regna 
la  Vergine  con  l’Infante  divino;  e Maddalena  china  il  capo 
verso  di  lei,  e le  stende  il  vaso  degli  aromi. 2 Vi  è in  tutte 
queste  figure  una  solennità  ben  diversa  da  quella  di  Giotto. 
Uscito  dalla  scuola  di  Duccio  di  Boninsegna,  Simone  non 
serbò  traccia  delle  convenzioni  del  maestro,  ma  solo  della 
grandezza  sacerdotale  e del  sacro  decoro.  Egli  prodigò  ai 
Santi  tutto  il  fasto  della  vita  terrena;  Giotto  nel  carattere 
e nell’ imperio  della  volontà,  nell’energia  del  gesto,  trovò 

1 Bonaini,  Memori e inedite  intorno  alla  vita  e ai  dipinti  di  Francesco  Traini,  Pisa,  1846. 

2 11  Fòrsthr  nella  Geschu  lite  dei  ital . Funsi  (1870,  pag.  205)  accennò  a una  tavo- 
lettarappresentante Santa  Barbara,  mancante  al  quadro,  la  quale  si  sarebbe  trovata  nella 
r • colta  Rothpletz  e Aarau  ; ma  non  sembra  che  manchi  alcuna  parte  all'ancona. 


Fig.  4S4  — Roma,  Galleria  Borghese.  Tavola  di  Simone  Martini. 
(Fotografia  Danesi). 
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la  grandezza  morale.  Il  primo  trasse  i suoi  tipi  dalla  nobiltà, 
dalla  regalità;  il  secondo  dalla  sincerità  popolare.  Quegli, 


Fig.  4^5  e 486  — Pisa.  Museo.  Frammenti  d’  una  pala  di  Simone. 
(Fotografia  Alinari;. 


memore  della  ricchezza  bizantina  rispecchiata  da  Duccio, 
dette  alle  sue  imagini  lucenti,  come  smaltate,  con  le  vesti 
tessute  come  di  filigrana,  ogni  gentilezza  d’orafo  senese,  ogni 
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tributo  di  adoratore  ; Giotto  offri  l'anima;  perciò  questi  s’av- 
volge nella  luce  di  Dante,  quegli  nel  mite  lume  del  Petrarca. 


Fig.  487  e 488  — fisa,  Museo.  Frammenti  d una  pala  di  Simone. 
(Fotografia  Alinari). 


Nel  1321  Simone  Martini  restaurò  l'affresco,  già  da  lui 
eseguito,  nella  sala  del  Consiglio  di  Siena,  e dipinse  insieme 
co’  suoi  discepoli  per  1’  altare  della  cappella  dei  Nove  una 


6oo  — 


Madonna  con  Santi  c ima  Crocefissione\  l’anno  seguente  de- 
corò la  loggia  del  Palazzo  del  Comune,  e dipinse  nella  Bic- 


Fig.  49  — l’isa,  Museo.  Frammento  d’ulta  pala  di  Simom . 

(Fotografia  .Miliari). 

cherna  un  San  Cristoforo  e uno  stemma  per  il  Podestà. : 
Xel  1321.  per  commissione  di  Trasmondo  Monaldeschi,  ve- 


Fig.  490  — Pisa,  Museo.  Frammento  d'  una  pala  di  Simone. 

(Fotografia  Alinari). 

scovo  di  Sovana,  lavorò  pure  una  tavola  che  tu  collocata 
sull’altar  maggiore  di  San  Domenico  in  Orvieto,  dentrovi 


1 Milanesi,  Documenti  cit.,  1.  pag.  217. 


la  Vergine  col  Bambino,  i Santi  Pietro  e Paolo,  la  Madda- 
lena, San  Domenico,  in  mezze  figure,  e il  ritratto  del  vescovo. 
Probabilmente  verso  quell’anno  eseguì  l’altra  tavola,  che  era 
in  San  Francesco,  dov’è  la  Madonna  col  Figliuolo,  nel  mezzo, 
e un  Cristo  in  alto  con  due  Angioli,  finissima  quanto  una 
miniatura.  Questi  due  quadri  si  vedono  nel  Museo  dell’Opera 
in  Orvieto,  dov’era  anche  una  tavola  partita  in  cinque  parti, 
proprietà  de’  Mazzocchi  (fig.  492-494),  rappresentante  la  Ma- 


Fig.  491  — Pisa.  Museo.  Frammento  d’una  pala  di  Simone. 
(Fotografia  Ali  nari). 


donna  col  Putto  nel  mezzo,  la  Maddalena  e Santa  Lucia,  San 
Paolo  e San  Giovanni  Battista.  In  questo  quadro  si  spiega 
chiaramente  l’educazione  pittorica  di  Simone.  La  Madonna 
ha  la  testa  china,  coperta  d’un  drappo,  così  come  in  Duccio  ; 
Santa  Lucia,  a sinistra,  somiglia  alle  Sante  della  famosa  pala 
di  questo  maestro.  Le  carni  sono  più  piene,  gli  occhi  men 
mandorlati  e più  penetranti,  gli  atteggiamenti  più  familiari. 
E vedasi  la  Vergine  che  tiene  uno  stelo  di  rose  e il  Bambino 
che  le  carezza  il  mento.  Il  gotico  invade  maggiormente  la 
composizione,  e scuote  la  tranquillità  delle  figure.  Simone 


u 


Fig.  493  — Orvieto.  Museo  dell’Opera. 

Dossale  già  esposto.  Parte  laterale  a sinistra. 

(Fotografia 


Fig.  494  — Orvieto.  Museo  dell’Opera. 
Dossale  già  esposto.  Parte  laterale  a destra. 
Anderson). 
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interrompe  il  silenzio  sacro  di  Duccio  con  l’ornata  parola, 
con  accenti  di  vita,  il  melanconico  torpore.  A questo  dipinto 
si  è associato  giustamente  un  San  Giovanni  Battista  1 del 
museo  Lindenau-Stiftung  d’Altenburg  (n.  42),  eseguito  circa 
il  tempo  di  quest’ultimo  dossale  d’altare  già  esistente  in 
Orvieto,  dove  vedevasi  affatto  simile  l’immagine  di  quel 
Santo. 

Dalla  metà  del  13221 * *  al  principio  del  1326  non  sappiamo 
dove  abbia  svolta  la  sua  attività  il  Martini.  Può  ritenersi  tut- 
tavia che  egli  dipingesse  nella  basilica  inferiore  di  San  Fran- 
cesco in  Assisi 5 la  cappella  del  Cardinal  Gentil  Partino  da 
Montefiore.  11  cardinale  che  fu  legato  in  Ungheria  e adope- 
rato da  Clemente  V e Benedetto  XI  in  importanti  negozi, 
morì  forse  nel  1312  in  Avignone  o in  Lucca;  e la  sua  salma 
fu  trasportata  ad  Assisi.  Secondo  la  sua  volontà  testamentaria, 
due  cappelle  vi  furono  erette,  una  dedicata  a San  Ludovico  re 
di  Francia,  l’altra  a San  Martino  di  Tours,  Santo  tutelare  del 
suo  cardinalato.  Questa  fu  frescata  da  Simone  Martini,  come 
ammise  il  Fea,  e dopo  lui  tutti  gli  studiosi  unanimi. 

La  cappella  rettangolare,  con  un  fìnestrone  che  ne  apre 
quasi  tutto  il  fondo,  nel  basso  delle  pareti  è rivestita  dalle 
solite  tarsie  di  marmi  bianchi  e rossi,  nell’alto  dagli  affreschi 
illustrativi  della  vita  di  San  Martino.  Sopra  l’arco  dell’en- 
trata, il  Cardinal  Gentile  è figurato  davanti  al  suo  Santo  pa- 
trono; sul  sottarco  sono  otto  figure  di  Santi  (es.  fìg.  495,  496)  ; 
negli  sguanci  della  finestra  mezze  figure  di  altri  Santi  alter - 


1 Cfr  Festschrift  z.  li.  d.  Kh.  Itisi,  z.  Florenz , Leipzig,  1897,  pag.  146;  Agnes  Cosche, 
Simone  Martini  (Leipzig,  1899). 

2 II  Milanesi,  Documenti  cit.,  I,  pag.  217,  riporta  tre  mandati  del  28  aprile,  «lei  17 

e del  20  giugno  di  pagamento  a Simone,  ma  per  lavori  già  fatti  nella  loggia  del  Palazzo 

del  Comune  e di  poca  entità. 

5 Agnus  Goschh  (op.  cit.)  osserva  che  i periodi  sui  quali  abbiamo  scarse  notizie  di 
Simone  sono  1318-20.  1322-25/26  e 1333-1339.  Escluso  il  primo  perchè  troppo  breve,  trova 
più  verosimile  che  nel  terzo  trescasse  ad  Assisi  la  cappella  di  San  Martino.  Pero  convicn 
ricordare  che  nel  1333  il  pittore  fece  la  tavola  per  la  chiesa  di  Sant'Ansano  in  Castel- 
vecchio,  che  nel  1335  lavoro  in  Siena  (notizia  questa  che  l’A,  dimentica),  che  nel  1339 
Simone  Martini  era  già  ad  Avignone  da  qualche  tempo. 


Fig.  495  e 496 — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  superiore.  Affresco  della  cappella  di  San  Martino. 

(Fotografia  Alinari). 
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nate  da  riquadri  con  lo  stemma  cardinalizio  ; nella  volta  le 
stelle  splendono  sul  fondo  azzurro. 

La  prima  storia  di  San  Martino  lo  rappresenta  a cavallo 
in  atto  di  tagliare  la  metà  del  mantello  per  coprirne  il  men- 
dico tremante  per  freddo;  la  seconda  (fig.  497),  quando  nel 
sonno  gli  apparve  il  Redentore  con  indosso  il  drappo  donato 
al  povero.  11  Santo  dorme,  e sembra  sorridere  nel  sonno; 
gli  Angioli  son  divenuti  più  semplici  di  quelli  di  Duccio, 
satelliti  della  corte  celeste.  Ma  qui  ci  sono  volti  esagera- 
tamente lunghi,  quali  si  vedono  nelle  parti  secondarie  della 
decorazione  e nelle  mezze  figure  (es.  fig.  498-499)  della  cro- 
ciera nella  basilica  stessa  : si  può  supporre  sieno  opera  del 
fratello  di  Simone,  Donato,  pure  pittore,  che  lo  seguì  più 
tardi  in  Avignone.  Sono  lunghe  anche  le  teste  di  Simone, 
ma  qui  più  del  suo  solito,  e per  l’altissima  cervice,  la  lunga 
canna  del  naso  aquilino,  divenute  meno  espressive  e men 
vive,  sembrano  esercitazioni  di  un  manierista,  che  ritragga 
imagini  riflesse  in  uno  specchio  convesso. 

Nella  terza  storia,  l’imperatore  Costanzo  cinge  la  spada 
a San  Martino;  uno  scudiero  gli  mette  gli  speroni,  un  altro 
gli  reca  l’elmo,  un  nobiluomo  sta  presente  con  un  falco  in 
pugno  e alcuni  musici  suonano  i loro  strumenti  (fig.  500).  11 
volto  del  Santo,  che  giunge  le  mani  e leva  gli  occhi  al  cielo, 
richiama  ancora  quello  di  Sant’ Ansano  nel  Palazzo  Pubblico 
di  Siena;  e la  testa  dell’imperatore  coronato  d’alloro  par 
tratta  da  un  antico  busto  marmoreo  o da  una  medaglia 
romana. 

Nella  quarta  storia,  San  Martino,  che  non  volendo  più 
militare,  nè  ricevere  il  soldo  da  Giuliano  Cesare  fatto  dispen- 
sare ai  cavalieri,  accusato  di  viltà,  risponde  all’  Imperatore 
d’esser  pronto  di  muovere  incontro  ai  barbari,  disarmato,  di- 
feso solo  dal  segno  della  croce  (fig.  501).  Ai  fianchi  dell’Im- 
peratore stanno  due  guardie,  e più  indietro  due  cavalieri; 
una  delle  guardie  conta  monete  sulla  palma  della  mano  del 
compagno;  nel  fondo,  gli  accampamenti  separati  da  una  rupe. 


— òo7  — 

Bene  espresso  è lo  stupore  di  Giuliano  Cesare  per  lo  strano 
divisamente  di  Martino  che  sembra  dirgli:  lo  vo  con  questo 


Fi.*.  497  — Assisi.  San  Francesco,  Basilica  inferiore. 
Affresco  della  Vita  di  San  Martino. 
(Fotografia  Alinari). 


segno,  quest’arma  della  mia  fede,  incontro  al  nemico.  1 No- 

1 Crowk  e Cavalcasellk  (op.  cit.,  Ili)  trovarono  difetti  e convenzioni  nella  figura 
dell'Imperatore  « per  una  mala  intesa  imitazione  delle  sculture  della  decadenza  romana  ». 


Fig.  498  — Assisi.  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  Affresco  della  crociera. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  499  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  Affresco  (iella  crociera. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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tevole  lo  sforzo  di  Simone  Martini  a dar  verità  storica  alla 
scena.  La  fisonomia  dell’ Imperatore  laureato  non  corrisponde 
proprio  ad  alcun  busto  classico,  ma  al  tipo,  rimasto  nelle 
nostre  tradizioni,  della  nobiltà  e della  grandezza  antica  da  lui 
personificata.  Non  c’è  imitazione  delle  sculture  antiche,  come 
fu  detto,  e come  si  volle  riconoscere  perfino  nella  forma  delle 
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Fig.  5 00  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore. 
Affresco  della  Vita  di  San  Mai  tino.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


mani,  belle  e grandi,  con  le  dita  snodate,  ben  mosse,  quali 
tunque  qualche  dito,  il  mignolo  specialmente,  sia  arcuato. 


il  che  è semplicemente  falso  Trovarono  una  «riprova»  della  loro  opinione  nelle  sculture 
senesi  del  secolo  successivo,  specie  in  <|uelle  di  Agostino  di  Federigo,  che  adornano  111 
Siena  le  logge  della  Mercanzia;  e cioè  la  trovarono  in  cose  che  non  possono  stare  a 
confronto  tra  loro.  Ma,  del  resto,  le  osservazioni  generali  e iconografiche  nei  libri  di 
Crowe  e Cavalcasene  non  reggono  mai.  Anche  nella  descrizione  della  scena  suddetta 
mostranodi  non  interpretarne  il  significato.  Vedono  essi  « l'imperatore  Giuliano  che  guarda 
molto  attentamente  il  Santo,  col  quale  discorre  e cui  addita  la  croce»!  E nelle  mani 
delle  figure  di  Simone  notano  il  convenzionalismo  dei  seguaci  o imitatori  di  Michelan- 
gelo! Qui,  come  quasi  sempre,  i paragoni  istituiti  da  Crowe  e Cavalcasene  sono  fuor 
d ocili  misura. 


La  quinta  rappresentazione,  nella  quale  Martino  prende 
commiato  da  Sant’Ilario  vescovo  di  Poitiers  (fig.  502),  ha  co- 
lorito forte  e vigoroso,  degno  di  Simone.  La  sesta,  in  cui 


Fig.  501  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore. 
Affresco  della  Vita  di  San  Mar  ti  no. 
(Fotografìa  Alinari). 


Martino  celebra  la  messa  in  Albenga,  è invece  faticosa  nel- 
l’espressione dell’estasi  del  Beato,  dell’impeto  d’amore  degli 
Angeli,  dell’incanto  del  chierico.  Nella  settima  è il  miracolo 
della  resurrezione  d’un  fanciullo  in  un  campo,  dov’erano  molti 
gentili,  che  si  convertirono  alla  fede.  Nell’ottava,  il  Santo  as- 
siste ai  funebri  di  Liborio  vescovo  di  Tours.  Nella  nona,  Valen- 


tiniano  imperatore,  che  prima  non  lo  aveva  voluto  ricevere, 
riconosciuta  in  lui  la  virtù  divina,  sceso  dal  trono,  lo  adora. 


Fig.  502  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore.  Affresco  della  Vita  di  San  Ma»  tino. 

(Fotogiafia  Alinari). 

N'ella  decima,  la  morte  di  Martino,  le  esequie  solenni  (fig.  503), 
l’anima  di  lui  portata  al  cielo  dagli  Angioli.  Oui  Simone 


poco  più  si  attiene  alle  forme  di  Duccio,  ma  serba  la  seve- 
rità, la  ricchezza  aristocratica,  la  solennità  de’  personaggi. 
Giotto  fa  gemere  i cuori  intorno  al  letto  di  morte  di  San  Fran- 
cesco, Simone  trattiene  intorno  alla  salma  di  Martino  ogni 
impeto  d’amore,  per  non  rompere  le  linee  armoniche  della 
composizione. 

Da  Assisi 1 l’artista  tornò  a Siena,  dove  il  28  febbraio  1326 


Fig.  503  — Assisi,  San  Francesco,  Basilica  inferiore. 
Affresco  della  l'ila  di  San  Martino.  Particolare. 
(Fotografia  Anderson). 


ricevette  un  pagamento  per  «una  tavola  depinta  per...  il 
Palazzo  del  Capitano  del  Popolo  »,  forse,  secondo  il  Mila- 
nesi, quella  che  stava  sull’altare  della  Cappella  dei  Nove. 
Nello  stesso  anno,  il  6 di  settembre,  ebbe  un  piccolo  com- 
penso per  essere  andato  nelle  terre  d’Arcidosso,  Castel  del 
Piano  e Scanzano;2  nell’anno  seguente,  altri  per  lavori  di 


1 Ad  Assisi,  nel  palazzo  del  Comune,  il  prof.  Schmarzow  riconobbe  come  di  Simone 
due  frammenti  d'atfreseo,  ch'erano  «sulla  porta  della  città  che  va  al  Duomo»,  attribuiti 
dal  Vasari  a Giottino  (V'.  Agnes  Gosche,  op.  cit..  pag.  77). 

2 Milanesi  nelle  Vite,  1.  pag.  54S. 
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stemmi  cittadini  ; nel  1328,  il  2 di  agosto,  per  la  pittura 
dell’affresco  ritraente  Guidoriccio  da  Fogliano  (fìg.  504)  vin- 
citore di  Montemassi  e Sassoforte,  nella  sala  del  Consiglio 
nel  Palazzo  Pubblico.1 

Le  glorie  comunali  e pur  troppo  anche  le  fraterne  discordie 
già  formano  argomento  di  nuove  tessiture  artistiche  : e amor 


Fig.  504  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Ritratto  di  Guidoriccio  Fògliani. 
(Fotografia  Alinari). 


di  gloria  vuole  il  ricordo  delle  pugne  e delle  patrie  con- 
quiste. Simone  Martini,  che  sin  qui  si  presentò  assorto  nella 
esaltazione  degli  esseri  celesti,  ci  dà  ora  il  modello  per  la 
rappresentazione  dei  Capitani  di  ventura.  Nel  ritratto  del 
condottiere  Guidoriccio  Fògliani,  sul  suo  cavallo  di  batta- 


1 È notevole  come  nel  documento  citato  dal  Milanesi  si  tratti  solo  della  pittura  di 
Montemassi  e Sassoforte.  La  figura  di  Guidoriccio  Fògliani  è quindi  la  illustrazione  figu- 
rata della  carta  geografica  o topografica  del  pofl*esso  della  Repubblica  di  Siena.  Cosi 
dove  in  seguito  si  parla  dell’altra  pittura  di  Arcidosso  e Castel  del  Piano,  il  pittore,  che 
^ià  aveva  visitato  quei  luoghi  per  riprodurli  a dovere,  aggiunse  al  loro  ritratto  quello 
del  conquistatore? 


— 6 1 5 — 

glia,  solo,  presso  le  trincee  dell’accampamento,  1’  arte  fece 
un  grande  e nuovo  sforzo.  La  storia  disse  coi  colori,  iniziò 
i suoi  cicli  figurati  senza  velami  allegorici,  rispecchiò  la  vita 
italiana. 

Nel  1329,  divenuto  il  pittore  ufficiale  del  Comune  di 
Siena,  Simone  dipinse  due  Angioli  per  la  cappella  dei  Nove, 
€ fu  quindici  giorni  a Ansidonia  d’incarico  del  Comune;  nel 
1330  dipinse  nella  Sala  del  Concistorio  dei  Nove  un  Marco 
Regolo;  nell’anno  seguente  « tolse  a dipingere  a rischio,  nel 
Palazzo  del  Comune,  Arcidosso  e Castel  del  Piano  » ; e fece 
una  tavola  per  il  Duomo,  alcuni  pezzi  della  quale,  al  tempo 
del  Della  Valle,  erano  in  Roma  presso  l’avvocato  Mariotti  ; 
nel  1332  un  piedestallo  crucis  et  aliis  rebus  quas  fecit  prò 
ornamento  altaris  dominorum  Noveni  ; nel  1333,  insieme  con 
Cippo  Menimi  suo  cognato,  compì  per  il  Duomo  senese  la 
tavola  ora  a Firenze  nella  Galleria  degli  Uffizi. 1 

La  tavola  presenta  nel  mezzo  l’ Annunciazione,  ai  lati  Santa 
Giulitta  e Sant’ Ansano.  Nell’  Annunciazione  (fig.  505),  la  Ver- 
gine, immagine  della  pudicizia,  segue  come  impaurita  il  suono 
delle  parole  dell’Arcangelo,  stringe  le  piccole  labbra  e si 
volge  a sinistra,  mentre  con  una  mano  solleva  il  manto  quasi 
per  farsene  schermo.  Invece  che  sulla  cattedra  bizantina  con 
pulvini.  Maria  si  asside  su  d’uno  scanno  intarsiato  con  spalliera 
adorna  di  broccato  d’oro;  ha  un  ricco  diadema  sulla  fronte, 
la  veste  ornata,  il  manto  con  aurea  orlatura,  un  nimbo  ra- 
dioso intorno  al  capo.  Invece  del  filo  di  porpora,  del  fuso 
o dell’idria,  la  Vergine  tiene  un  libro,  come  già  nell  'Annun- 
ciazione di  Duccio:  motivo  artistico  derivato  pure  dai  lon- 
tani Apocrifi,  dal  racconto  della  vita  di  Maria  nel  tempio, 
ov’ella  si  dedicava  all’orazione  dal  mattino  sino  all’ora  terza, 
al  lavoro  manuale  dalla  terza  alla  nona,  e dopo,  di  nuovo  alla 
preghiera,  alla  meditazione  della  legge  di  Dio  e a intonare 
le  cantiche  di  Davide.  All’arrivo  di  Gabriele  in  abito  sacer- 


1 Milanesi,  op.  sudd.,  I.  21S. 


dotale  che  inginocchiatosi  le  porge  il  saluto,  socchiude  il 
libro.  Dio  Padre  appare  nell’atto  benedicente  attorniato  da 
angioli  dentro  un  cerchio,  come  nelle  scene  della  Creazione  ; 
e l’Arcangelo  non  ha  il  gesto  oratorio,  ma  timidamente 


Fig.  505  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Tavola  di  Simone  Martini  e Lippo  Menimi. 

(Fotografia  Brogi). 


espone  il  messaggio,  tenendo  un  ramo  d’olivo,  benché  nel 
Trecento,  per  convenzione  generale,  porti  uno  stelo  di  gi- 
glio fiorito,  e Dante  gli  assegni  la  palma,  emblema  della  vit- 
toria sulla  morte  e della  vita  immortale,  dato  dai  pittori  ante- 
riori o contemporanei  del  sommo  poeta  soltanto  all’Arcan- 
gelo annunciante  la  fine  a Maria.  Simone  Martini  avendo 
già  messo,  al  pari  del  Duccio,  il  vaso  con  i fiori  di  giglio 
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nel  mezzo  del  quadro,  mutò  la  pianta  nelle  mani  di  Gabriele, 
e gli  dette  l’olivo  che  ne  corona  anche  la  fronte.  Venendo 
meno  nelle  [rappresentazioni  del  Trecento  molti  simboli  e 
particolari  desunti  dagli  Evangeli  apocrifi,  l'artista,  quasi  te- 
messe di  non  rendere  evidente  l’espressione  delle  figure, 
vi  stampò  le  parole  dell’Angelo  alla  Vergine  e la  risposta 
di  lei.  Sì  come  Dante  descrisse  le  figure  intagliate  dell’ Annun- 
ciazione, l’Angiolo  che  non  gli  sembra  imagine  che  tace, 
nell’atto  come  dicesse  Ave,  e la  Vergine  con  la  sommessa 
risposta  : Ecce  ancilla  Dei;  così  Simone  Martini,  quasi  le 
figure  non  fossero  abbastanza  espressive,  fece  che  dalle  labbra 
dell’Angiolo  si  partissero  in  un  soffio  verso  l’orecchio  de- 
stro della  Vergine  le  parole  della  salutazione  angelica.  Gabriele 
ha  ancora  le  ali  diritte,  secondo  la  tradizione  dell’arte  bizan- 
tina, che  per  indicarle  pronte  al  volo  le  disegnava  verso  l’alto 
in  modo  contrario  allo  stato  di  quiete  in  cui  già  si  trovava 
l’ Arcangelo  ; e anche  il  manto  di  esso  svolazza  e fa  una  gotica 
curva,  come  se  il  vento  lo  facesse  ancora  ondeggiare. 

Nella  parte  superiore  della  tavola  vi  sono  entro  quattro 
tondi  i busti  di  Profeti.  A destra,  Santa  Giulitta  (fig.  506), 
è vista  quasi  di  prospetto,  diritta,  con  la  palma  del  martirio; 
a sinistra,  Sant’ Ansano  (fig.  507)  con  lo  stendardo  e la  palma. 
La  iscrizione  dice:  Symon  martini  . ET  i.ippvs  . MEMMI 
DE  SENIS  . ME  . PINXERVNT  . ANNO  DOMINI  MCCCXXXIII.  Ma 
è molto  arduo  distinguere  la  parte  di  Lippo  da  quella  di 
Simone  sulla  tavola  che  costò  in  tutto  316  liree  17  soldi.1 
Vuoisi  che  Lippo  abbia  posto  mano  soltanto  alle  parti  ac- 
cessorie, e che  l’opinione  trovi  conferma  nel  pagamento 
fattogli  di  70  fiorini,  in  compenso  delle  dorature  della  tavola; 
ma  questa  somma  è già  cospicua  e buona  parte  del  totale. 2 
Del  resto  l’arte  di  Lippo  è così  prossima  e ligia  a quella 


1 Milanesi,  Documenti  dell* arte  senese,  I,  pag.  218. 

2 Si  noti  che  un  pagamento  per  la  tavola  pubblicato  dal  Milanesi  fu  fatto  « a Simone 
e per  lui  a maestro  Lippo».  Ciò  fa  credere  a comunanza  d’interessi  dei  due  maestri  nel 
lavoro. 


Fig.  5oo  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi, 
l a ala  di  Simone  Martini  e l.ippo  Menimi 
Figura  laterale.  - (Fotografia  Alinari) 


l ig-  5°7  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi 
Tavola  di  Simone  Martini  e lappo  Menimi. 
Figura  laterale.  - (Fotografia  Alinari) 
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di  Simone,  che  non  è possibile  distinguerla,  là  dove  era 
data  come  cooperazione  al  suo  cognato  e donno. 

Dopo  quella  gran  tavola,  Simone  Martini  s’incontra  ancora 
a Siena  nel  1335  intento  a dipingere  nella  facciata  d’una  casa, 
in  piazza  de’  Paparoni,  presso  Porta  Camolia,  una  Incorona- 
zione della  Vergine  con  Santi,  secondo  Lorenzo  Ghiberti  ; e 
sopra  la  porta  dell’Opera  del  Duomo  di  Siena,  una  Madonna 
col  Bambino.  Dopo  quell’anno  non  s’incontra  più,  e solo 
1’ 8 di  febbraio  1339  il  curato  Andrea  Marcovaldi  della  chiesa 
degli  Angeli  dava  mandato  a lui  e al  fratello  Donato  di 
piatire  nella  curia  d’ Avignone  alcune  faccende  della  sua  cura, 
e di  ricevere  le  lettere  apostoliche  relative.'  Sul  fondamento 
di  questa  notizia  gli  storici  determinarono  l’anno  1339  come 
data  della  partenza  di  Simone  e di  Donato  per  Avignone. 
Per  ritenere  invece  che  la  partenza  sia  avvenuta  prima  di 
quell’anno,  si  può  ricordare  che  nel  1334  Giotto  era  stato 
invitato  da  Benedetto  XII  a recarsi  in  Avignone,  e che  il 
Pontefice  si  studiava  in  quell’anno  di  scegliere  per  la  sua 
corte  alcuni  tra  i più  virtuosi  pittori  italiani.  Aggiungasi  che 
il  Tizio,  cronista  senese,  fece  muovere  Simone  Martini  per 
Avignone  dietro  invito  d’un  cardinale  che  vi  si  avviava 
passando  per  Siena,  mentre  il  pittore  lavorava  intorno  all’af- 
fresco della  Madonna  con  Santi,  presso  Porta  Camolia,  lo  che 
fu  causa  che  quel  dipinto,  datato  del  1335,  rimanesse  inter- 
rotto; e quindi  può  supporsi  che  in  tale  anno  Simone  Martini 
partisse  per  la  Francia. 

L’opera  più  considerevole  di  Simone  Martini  ad  Avignone 
era  l’affresco,  che  adornò  Nótre-Dame-des-Doms,  distrutto 
nel  18 18.1  2 Ce  ne  restavano  solo  parecchie  descrizioni,  tra 
cui  quella  del  Valadier, 3 che  racconta  come  Francesco  I al 
vederlo  fosse  compreso  d’ammirazione;  ma  recentemente  il 

1 II  Milanesi  (op.  sudd.  I,  218)  pubblica  la  procura  fatta  in  maestro  Simone  di 
Martino  e in  Donato  suo  fratello,  « quando  andarono  in  Avignone»:  ina  questo  partico- 
lare non  risulta  dalla  procura,  che  poteva  esser  fatta  ad  assenti. 

2 Muntz  e Princk  d’  Essi.ing,  Pètrarque.  Paris,  1902. 

3 Labyrinthe  rovai  de  V Her cale  gaufois.  Avignon,  t6oo. 
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De  Nicola  ne  ha  scoperto  il  disegno  in  un  codice  Barberi- 
niano  (lat.  4426),  e ha  determinato  che  ne  fu  committente 
il  cardinale  Jacopo  Stefaneschi,  il  quale  dettò  i versi  attri- 
buiti al  Petrarca  scritti  sotto  raffresco:' 

Mìles  in  arma  ferox  bello  captare  triumphum 
Et  solitus  vas/as  pilo  transfigere  fances 
Serpentis  tetrum  spiranlis  pectore  futnutn , 

Occultas  extingue  faces  in  bella,  Georgi. 

L'affresco  rappresentava  San  Giorgio  in  atto  di  uccidere 
il  mostro  e liberare  la  figlia  del  Re,  nella  quale  si  volle 
riconoscere  Laura.  Sin  dal  1472  a Bernardo  Bembo  si  ad- 
ditava l’effigie  della  principessa  come  quella  della  donna 
cantata  dal  Petrarca  ;1  2 e la  tradizione  si  conservò.  Simone 
Martini  che  ritrasse  Laura  su  pergamena,  poteva  trarre  prò 
dello  studio  dal  vero,  tanto  vantato  dal  poeta: 

Ma  certo  il  mio  Simon  fu  in  paradiso 
onde  questa  gentil  donna  si  parte  ; 
ivi  la  vide,  e la  ritrasse  in  carte 
per  far  fede  quaggiù  del  suo  bel  viso. 

L’opra  fu  ben  di  quelle  che  nel  cielo 
si  ponno  immaginar,  non  qui  fra  noi 
ove  le  membra  fanno  all’alma  velo. 

Cortesia  fé’  ; 

Purtroppo  non  resta  più  traccia  dell’affresco,  all’ infuori  del 
disegno  scoperto  dal  De  Nicola,  e di  una  imitazione  del  Codice 
di  San  Giorgio  nella  Biblioteca  Capitolare  di  San  Pietro  ; 3 
del  ritratto  nessuna  traccia,  non  potendosi  tenere  in  conto 
le  fantastiche  Laure  de’  codici  miniati  e delle  tavolette  quat- 
trocentesche, nè  quelle  di  tempo  anteriore  negli  affreschi 
del  Cappellone  degli  Spagnuoli,  in  Firenze,  e del  Palazzo 
dei  Papi,  in  Avignone. 


1 Cfr.  De  Nicola,  L'affresco  di  Simone  Martini  ad  Avignone  (L' Arte , fase.  V,  1906). 

2 De  Nolhac,  La  bibliothèque  de  Fulvio  Orsini,  pag.  293. 

3 Del  codice  parleremo  più  innanzi  nell'ultimo  capitolo,  escludendo  ch’esso  sia  l'opera 
di  Simone  Martini. 


Il  Petrarca,  ammiratore  di  Simone  Martini,  lo  esalta  in 
più  luoghi,  1 principalmente  nel  celebre  codice  Virgiliano 
nella  Biblioteca  Ambrosiana  di  Milano,  dove,  sotto  una  mi- 
niatura di  Simone,  il  Petrarca  scriveva  : 

Manina  Virgiliani,  qui  /alia  carmina  finxit, 

Sena  fui  il  Symonein,  digito  qui  (alia  pinxit . 2 * 

Non  diremo  delle  pitture  ascritte  oggi  a Simone  Martini 
in  Avignone,  sulla  porta  della  cattedrale  Notre-Dame-des- 
Doms  e nel  Palazzo  dei  Papi,  inferiori  a quelle  del  maestro 
e differenti  da  esse.5  Resta  solo  a sperare  che  sotto  lo  scialbo 
delle  pareti  del  superbo  palazzo  si  ritrovino  tracce  vere  e 
proprie  di  lui. 

Del  suo  ultimo  tempo,  nel  periodo  avignonese,  si  cono- 
scono un  quadro  della  Galleria  di  Liverpool  (fig.  508),  col  suo 
nome  e la  data  M .CCC.  XI,.  li,  il  gran  quadro  del  museo  d’An- 
versa,  acquistato  in  Avignone  nel  1826,  e le  due  tavolette, 
che  facevan  parte  di  esso,  ora  al  Louvre  e nel  museo  di  Ber- 
lino. Nel  quadro  di  Liverpool  la  Vergine,  lasciata  la  lettura 
d’ un  libricino,  volge  la  destra  interrogatrice  al  Figliuolo, 
mentre  San  Giuseppe,  dall’aspetto  rusticano  (nonostante  la 
tunica  rossa  e il  manto  di  porpora  viola  con  auree  orlature), 
addita  la  Madre  al  giovinetto  Gesù  rimproverandolo.  Si  è 
notato  come  la  pittura  ricordi  ancora  l’arte  di  Duccio  nel  fine 
disegno  delle  aureole,  nella  ricca  decorazione  della  centina 
lobata  della  tavoletta,  nei  ricami  delle  vestimenta,  neH’efifetto 
di  ieratica  suntuosità,  quale  un  erede  di  Duccio  poteva  cer- 
care. 4 Veramente  in  tali  esteriorità  può  vedersi  la  deriva- 
zione; ma  la  scena  del  fanciullo  Gesù  condotto  dal  tempio, 


1 Cfr.  Epistolae  de  rebus  famiKaribus,  I.  V,  ep.  XVII  ; Df  Nolhac,  Pitrarque  et 
l' Human isme,  Paris,  1892. 

2 Del  codice  terremo  discorso  a proposito  della  miniatura  nel  Trecento. 

5 E.  Muntz,  l.es  peintres  d'Avignou,  pendant  le  règne  de  dimeni  VI,  Tours,  1885: 
Faucon,  Les  arts  à la  conr  d’Avignou;  Crowe  c Cavalcasellk,  op.  cit. , III  ; Agnes 
Gosche,  op.  cit.,  pag.  92  e seg  ; Muntz  in  Gaiette  Archio/ogique,  1887;  nelle  Mèmoires 
de  la  Soditi  nationale  des  antìquaires  de  /-'rance,  1S84. 

4 Cfr.  Douglas  nel  catalogo  cit.  del  Burlington  Club  e Crowe  e Cavalcasellk, 

(op.  cit.,  III). 


Fig.  sob  — Liverpool.  Museo. 
(Fotografia  W.  A.  Mansell). 
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dopo  la  disputa  coi  Dottori,  alla  madre  Maria,  ha  un’  in- 
timità famigliare,  una  tal  novità  da  mostrare  quanto  fosse 
evoluto  lo  spirito  e progredita  l’arte  con  Simone  Martini. 
La  Vergine  dipinta  soavemente,  il  Fanciullo  con  le  braccia 
conserte,  pieno  di  dignità  dottorale,  Giuseppe  come  un  acci- 
gliato pedagogo,  formano  una  scenetta  di  genere  sincera, 
senza  volgarità,  carissima,  che  non  ha  più  riscontro  per  l’in- 
venzione con  l’arte  ieratica  di  Duccio  di  Boninsegna,  e poco 
per  la  forma,  perchè  il  gotico  invade  maggiormente  i dipinti 
di  Simone,  e raggira  i contorni  delle  vestimenta  delle  figure. 

La  tavoletta  di  Liverpool  è superata  per  la  bellezza  colo- 
ristica dal  quadro  votivo  d’ Anversa.  Vedasi  la  parte  di  esso 
nel  Museo  del  Louvre  (fig.  509),  dov’è  Cristo  trascinato  sulla 
via  del  Calvario,  in  veste  purpurea,  come  tinto  del  suo  sangue. 
Quella  nota  rossa,  sanguigna  spargesi  nella  folla  che  segue 
il  Nazzareno.  Dalla  porta  di  Gerusalemme,  popolata  di  case 
variopinte,  escon  le  pie  donne,  le  Marie,  la  Madre  dolente 
con  le  mani  tese  verso  il  Figlio  trascinato  da  Giudei.  Non  la 
folla  dal  gesto  grave  e lento  di  Duccio,  bensì  una  gente  che 
ha  preso  carattere,  avvivata  dalla  passione,  tra  il  gemmeo 
fulgore  delle  tinte. 

Così  nella  Crocefìssione  d’ Anversa  (fig.  510),  in  cui  pieto- 
sissima è Maria  svenuta,  solenne  il  Centurione;  e nella  Depo- 
sizione dalla  croce,  in  cui  tutte  le  Marie  alzano  anelanti  le 
braccia,  mentre  la  salma  cala  dal  legno  infame  (fig.  511);  e 
nella  Deposizione  nel  sepolcro,  nel  Museo  Federigo  a Berlino, 
dove  il  dolore  prorompe,  e Giovanni  .voltosi  da  un  lato  per 
non  vedere  il  corpo  esanime,  preso  da  singulto  di  pianto, 
si  copre  col  manto  la  faccia.  Non  soltanto  il  colore,  l’animo 
di  Simone  s’era  acceso  : il  disegno  è più  sciolto,  le  propor- 
zioni delle  figure  sono  più  equilibrate,  quelle  dei  volti  senza 
l’antica  lunghezza;  il  paese  è pieno  d’aria  e di  verde  nella 
Deposiziotie  «li  Berlino;  le  forme  schematiche  sono  in  ab- 
bandono e sotto  la  pelle  delicata  delle  figure  pulsa  forte 
la  vita. 
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Negli  sportelli  del  polittico  d’ Anversa  (fig.  5 12-5 13)  ve- 
diamo Gabriele  nunzio  e Maria.  L’Angiolo  ha  il  manto  rosso, 


Kig.  509  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Parte  dell'altare  d' Anversa. 
(Fotografia  Brami). 


allucciolato,  sanguigno  nelle  parti  in  ombra,  la  tunica  az- 
zurra rosea  nella  luce;  le  ali  gialle,  azzurre  e verdi,  appun- 
tate in  alto  ; la  testa  dai  capelli  biondi,  con  diadema  a perline 


Fig.  5io  — Anversa,  Museo.  Parte  del  polittico  di  Simone  Martini. 
(Fotografia  Brami). 


VhNTURi,  Storia  dell' Arte,  italiana.  V. 


40 


Fig.  511  — Anversa,  Museo.  Parte  del  polittico  di  Sinione  Martini. 
(Fotografia  Braun) 


Fig.  512  — Anversa,  Museo.  — Sportello  del  polittico  suddetto. 
(Fotografia  Brami) 


Fig,  5*3  — Anversa,  Museo.  Sportello  del  polittico  suddetto. 
(Fotografia  Braun). 
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■di  smalto  bianco,  sormontato  da  croce;  tiene  un  giglio  dal 
lungo  stelo  tutto  bianco.  Così  il  bastone  o scettro  d’avorio 
che  abbiamo  veduto  già  in  Duccio  è ancora  alquanto  bastone, 
alquanto  stelo  di  giglio.  In  Duccio  è ancora  lo  scettro  a tre 
punte,  che  Gabriele,  messaggero  di  Dio,  teneva  in  segno 
di  potenza;  ma  ecco  che  le  tre  punte  si  mutano  in  boc- 
ciuoli  di  giglio,  ed  apron  le  corolle,  e gli  Arcangeli  proten- 
dono il  candido  fiore  innanzi  alla  Vergine  salutata  da  Da- 
vide e dai  Padri  « giglio  delle  valli  ».  La  poesia  dell’arte 
-cristiana  così  balzò  dalle  materialità  medioevali,  e prodigò 
fiori  alla  vaga  imagine  di  Maria. 

Agnes  Gosche  suppose  che  Simone  dipingesse  prima 
d’andare  in  Avignone  il  polittico  d’ Anversa  ; 1 ma  già  il 
Douglas2  giustamente  osservò  come  i caratteri  gotico-nor- 
dici siano  ben  più  accentuati  che  non  nella  Annunciazione 
degli  Uffizi,  alla  quale  la  Gosche  connette  il  polittico,  e.  aggiun- 
geremo noi,  ben  più  corrispondenti  al  frammento  d’un  dittico, 
certo  dell’ultimo  tempo  dell’artista,  rappresentante  un  Annun- 
ciata, nella  raccolta  del  conte  Stroganoff  a Roma  (fig.  5 1 4). 

Nella  Discesa  dalla  croce,  sul  davanti,  sta  un  cardinale 
ginocchioni,  creduto  dallo  Schubring  3 Giacomo  Colonna, 
morto  in  Avignone  nel  1341  ; ma  la  simiglianza  della  pic- 
cola figura  con  quella  della  pala  d’altare  di  San  Pietro  in 
Vaticano  fa  pensare  che  vi  sia  piuttosto  ritratto  il  cardinale 
Jacopo  Stefaneschi,  mecenate,  committente  dell’affresco  di 
San  Giorgio  a Simone  Martini.  In  basso,  sulla  cornice,  è 
il  nome  del  pittore:  SYMON  PtNXIT. 

Morì  in  Avignone  nel  luglio  del  1344,  lasciando  eredi 
principali  i figliuoli  maschi  di  Donato  suo  fratello  4 e pa- 
recchi rappresentanti  dell’  arte  senese  in  Francia,  tra  gli 


1 Agnks  Gosche,  op.  cit  , pag.  83  t 98. 

2 Langton -Douglas,  nel  cat.  cit.  de  11’ esposizione  senese  al  Burlington  Fine  Arts 

Club. 

3 Paul  Schukring,  Ein  Passionsaltiirchen  des  Simone  Martini  ans  Avi  gnau  (Jahrbuch 
der  k.  preuss.  Kunstsammlungen , 1902,  II). 

4 Milanesi,  Documenti  cit.,  I,  pag.  243. 


altri  Giovanni  di  Duccio  citato,  Petrus  de  Senis,  autore 
d’una  tavola  nella  chiesa  francescana  d’ Avignone,  Lippus 
et  Tedericus  de  Senis  Memmii,  noti  per  un  lavoro  del  1347 
nella  stessa  chiesa.  1 Donato  ritornò  a Siena,  dove  mori 
nel  1347. 2 * 4 Di  un  maestro  prossimo  a Simone  Martini,  au- 
tore per  noi  delle  miniature  del  codice  di  San  Giorgio 
nel  capitolo  di  San  Pietro  in  Vaticano,  esistono  quattro 
quadretti,  che  stavano  nella  cimasa  d’una  pala  d’altare,  due 
nella  collezione  Benson  a Londra,  J due  nel  Museo  Nazio- 
nale a Firenze  (fig.  515-516).  Nè  gli  artisti  francesi  furono 
esenti  dall’influsso  del  nobilissimo  Simone  ; poiché,  ad  esem- 
pio, nel  Paramento  di  Narbona , del  Louvre,  molti  ele- 
menti dell’arte  sua  si  distinguono  tra  le  gotiche  e nordi- 
che forme.  Simone  Martini  sparse  a piene  mani,  dovunque 
passò,  le  sue  artistiche  ricchezze  ; e la  Francia,  che  tenne 
in  onore  il  Petrarca,  non  dimenticò  il  pittore  di  Laura  ; 
cosi  come  Napoli  rimase  ligia  alle  forme  fastose  del  pittore 
di  re  Roberto  d’Angiò. 


* * * 

Prima  dell’andata  di  Simone  Martini  a Napoli,  Pietro 
Cavallini  tenne  il  campo;  poi  l’arte  pittorica  senese  vi  fiorì 
come  sul  patrio  suolo.  Il  primo  artefice  toscano  chiamato  a 
Napoli  fu  Montano  d’Arezzo,  che  lavorò  ne’  castelli  reali 
dal  1305  al  1308,  nel  convento  di  San  Ludovico  in  A versa 
nel  1309,  dipinse  una  Madonna  per  la  chiesa  di  Montevergine 
nel  1310,  e un’altra  per  la  cappella  del  palazzo  di  Filippo  di 
Taranto.  Nell’ultimo  documento  relativo  al  pittore,  con  la 
data  17  gennaio  1313,  lettera  regia  di  Roberto,  è chiamato 
pittore  famigliare  e fedele  del  re.  4 Non  resta  oggi  di  lui 
fuorché  la  .ìfctdonna  di  Montevergine,  annerita,  ritoccata, 

1 Cfr.  De  Nicola,  art.  cit.  ne  L'Ar/e. 

2 Milanesi,  Documenti  cit.,  pag.  286. 

5 Pubblicati  nel  catalogo  suddetto  come  di  uno  sconosciuto  seguace  di  Simone  Martini. 

4 Bkrtaux,  op.  cit. 


Fig.  5*5  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Frammento  di  una  pala  d’altare. 
(Fotografìa  Alinarh. 


Fig  516  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Frammento  di  una  pala  d’altare. 
(Fotografia  Alinari). 
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coperta  dagli  ex-7’oto  de’  fedeli,  e tuttavia  manifestante  forme 
e caratteri  senesi,  non  tali  però  da  servire  a confronto  e a 
determinazione  d’altre  opere.  Esiste  a Napoli  un  affresco  di 
maniera  senese,  più  antico  delle  opere  di  Simone  Martini  ; 
ma  che  sia  di  Montano  d’Arezzo  è impossibile  dire.  E la 
lunetta  sulla  porta  della  chiesa  di  San  Lorenzo  Maggiore, 
rappresentante  la  Vergine  col  Bambino,  adorata  da  un  prin- 
cipe ginocchioni.  Le  figure  spiccano  sopra  un  fondo  a fìnto 
musaico;  la  Vergine  col  drappo  bianco  in  capo  e il  manto 
azzurro  richiama  le  forme  di  Duccio;  il  Bambino  ha  il  nimbo 
crocigero  e il  manto  purpureo;  il  personaggio  ritratto  è di 
minime  proporzioni. 

A oscurare  l’importanza  del  pittore  di  quest’immagine, 
sopravvennero  a Napoli  Pietro  Cavallini,  erede  dell’arte  mo- 
numentale romana,  e nel  1317  Simone  Martini. 

Una  prima  testimonianza  degl’influssi  di  questo  pittore 
si  ha  nel  quadro  funerario  (fig.  517),  che  stava  sulla  lapide 
dell’arcivescovo  Umberto  di  Montauro  (Ormont),  borgognone, 
morto  nel  1 320  e sepolto  nel  Duomo  di  Napoli  da  lui  arricchito. 
Trasportato  il  dipinto  nel  Seminario  di  quella  città,  da  pochi 
anni  sta  esposto  in  una  gran  sala  del  palazzo  arcivescovile. 
E una  tavola  col  ritratto  dell’arcivescovo  su  fondo  d’oro, 
sormontata  da  cuspide  con  una  mezza  figura  di  San  Paolo.  1 
Basta  questo  Santo  dalla  testa  lunga  e dalla  fronte  alta  per 
riconoscere  la  maniera  di  Simone  Martini,  che  si  rivela  anche 
nei  graffiti  finissimi  a caratteri  cufici,  nella  fusione  del  mo- 
dellato, nella  ricchezza  delle  armoniche  tinte.  Ma  l’influsso 
di  Simone  si  nota  pure  chiaramente  nel  musaico  della  cap- 
pella di  Santa  Restituta  (fig.  518),  attribuito  almeno  in  parte 
a un  Lello,  che  lo  avrebbe  eseguito  nel  1322,  da  altri  a 
Pietro  Cavallini/  La  testa  della  Madonna  ha  la  conformazione 
propria  di  quelle  di  Simone  : finissima  di  chiaroscuro,  con 
l’ovale  del  volto  allungato,  con  piccola  bocca  ; una  benda 


1 Rertaux,  op.  cit. 

1 Federico  Hermanin,  op.  cit.  ne  !.e  Gallerie  Nazionali  Italiane. 


Fig.  517  — Napoli,  Palazzo  arcivescovile. 

Tavola' rappresentante  Umberto  di  Montauro  - (Fotografìa  Sommer). 
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gemmata  cade  a destra  e a sinistra  nell’azzurro  del  manto 
a pieghe  diritte.  Anche  San  Gennaro  e Santa  Resti  tuta  ten- 
gono de’  tipi  di  Simone.  Ornato  alla  cosmatesca  è il  trono, 
con  colonnine  tortili  ai  lati.  Una  fascia  limita  la  conca  del- 
l’abside, con  alcune  teste  d’Angioli,  pure  di  forme  senesi, 
cosi  da  farci  ritenere  che  il  musaico  sia  stato  eseguito,  su 
disegno  di  un  maestro  senese,  probabilmente  di  Simone 
Martini,  dal  musaicista  che  si  firmò  col  nome  di  Lello.  Si 


Fig.  518  — Napoli,  Santa  Restiluta.  Musaico. 
(Fotografia  Alinari). 


è detto  che  questi  non  fece  che  le  due  figure  di  Santi  ; 
ma  l’unità  dell’opera  nobilissima  è evidente. 

Altre  tracce  degl’influssi  di  Simone  si  scorgono  negli 
affreschi  della  cappella  a sinistra  dell’altar  maggiore,  nella 
chiesa  dell’Incoronata,  benché  tutti  guasti  dall’umidità  e in 
gran  parte  alterati.  Nella  volta  si  vedono  le  storie  della  vita 
della  Vergine,  quasi  tutte  rifatte  in  tempi  diversi,  due,  la 
Pr  sen fazione  al  tempio  e lo  Sposalizio,  alquanto  conservate. 


Fig.  519  e 52^  — Napoli,  Chiesa  dell’ Incoronata.  Frammenti  d’affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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Nelle  pareti  della  cappella  sono  le  rappresentazioni  della  vita 
di  un  Santo,  rifatte  in  gran  parte,  distrutte  dal  tempo  e dagli 
uomini.  In  una  lunetta  della  parete  a destra,  alcune  teste 
che  appaiono  tra  i guasti  intonachi  fanno  rimpiangere  la  gran 
perdita:  sono  teste  potenti  di  chierici,  di  prelati,  di  vescovi 
e di  Santi.  Alcuni  cantori  (fig.  519)  abbassan  gli  occhi  sopra 
un  antifonario  e apron  la  bocca  così  che  la  voce  sembra 
gorgheggiar  loro  sulle  labbra;  uno  di  essi,  con  le  pupille 
smarrite  sotto  le  palpebre,  torce  la  testa  indietro  per  cavare 
una  nota  altisonante;  un  prete  indica  le  note;  altri  cantori 
(fig.  520)  in  coro  avvicinano  le  teste,  intenti,  con  gli  occhi 
bassi,  sul  libro  di  musica,  con  le  labbra  ugualmente  aperte. 
Queste  grandiose  teste,  fortemente  modellate,  con  contorni 
segnati  di  nero  finemente,  come  a penna,  bastano  a farci 
comprendere  la  bellezza  del  grande  monumento  pittorico  di 
Napoli,  pressoché  distrutto.  Esse  sono  simili  alle  altre  de’  frati 
cantori  che  tengono  i ceri  ne’  Funerali  di  San  Martino  ad 
Assisi,  ma  più  vive,  più  schiette  e più  moderne. 

All’Incoronata  vi  sono  pure  gli  affreschi  de’  Sette  Sa- 
cramenti ne’  campi  triangolari  della  volta  a croce,  sopra 
l’organo,  attribuiti  dal  Vasari  e da  molti  moderni  a Giotto.  1 
L’ attribuzione  antica  derivò  da  mala  interpretazione  del- 
l’ Itinerarium  Syriacum  del  Petrarca,  come  dimostrò  Camillo 
Minieri  Riccio;2  la  nuova  dalla  credenza  all’autorità  del  Vasari 
e dal  vezzo  di  attribuire  a Giotto  tutto  quanto  pareva  più  mi- 
rabile e bello.  A noi  sembra  che  gli  affreschi  abbiano  attinenze 
grandissime  con  Simone  Martini,  e che  siano  da  ascriversi  a 
un  suo  seguace.  Lo  vedremo,  esaminandoli  ad  uno  ad  uno. 


1 Lanzi,  Kvgler,  Nagi.br,  Waagen.  Vilain  XIV,  Fòrstf.r,  Kestnbr,  Rimohr, 
Stanislao  Ai.ofc  li  attribuirono  a Giotto.  Lo  SCHL'LZ  nei  Denktn'àler  citati  negò  a Giotto 
gli  affreschi;  cosi  I'Angelucci  nelle  sue  Lettere  sulla  chiesa  del!' Incoronata.  Crowe  e Ca- 
valcaselle  (op.  cit.,  I)  conclusero  tuttavia  che  l’opera  è « d'un  maestro  seguace  delle 
grandi  massime  di  Giotto,  senza  però  che  ne  possedesse  il  genio  inventivo,  l'energia  e 
il  sapere».  Lo  Schcbring  ( Die  Fresken  der  Incoronata  in  Neapet,  in  Repertorium  fiir 
Kunslwissencshaft,  XXIII,  1900)  li  attribuì  a Paolo  di  maestro  Neri,  seguace  dei  Lo- 
renzetti,  cadendo  in  un  nuovo  errore. 

a Camillo  Minieri  Riccio,  Saggio  storico  critico  intorno  atta  chiesa  delta  Incoro- 
nata di  Napoli  e suoi  affreschi.  Napoli,  1845. 
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Il  primo  sacramento  è il  Battesimo  (fig.  521).  Entro  un  tem- 
pietto un  uomo  tiene  un  bambino  ignudo  sulla  vasca  battesi- 


iVìV*  w 


Fig.  521  — Napoli,  Chiesa  dell’  Incoronata.  1°  affresco  dei  Sette  Sacramenti. 

(Fotografia  Alinari). 


male,  davanti  al  sacerdote  che  con  una  ciotola  gli  versa  l’acqua 
sul  capo.  Due  chierici  lo  assistono,  uno  con  la  saliera,  l’altro 
con  un  cero.  Dietro  all’uomo  che  tiene  il  corpiciattolo  del 
bambino,  ne  sta  uno  con  cuffia,  e un  altro  che  sembra  dire 
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il  Credo.  Più  in  basso,  parecchie  donne,  due  delle  quali 
intente  a fasciare  il  neonato;  sopra,  accosto  alla  trabea- 
zione del  tempietto,  a sinistra,  un  Angiolo  con  un  cero  in 
una  mano,  benedicente  con  l’altra.  Ora  basta  confrontare  que- 
ste pitture  con  le  altre  d’ Assisi,  della  cappella  di  San  Mar- 
tino, per  accorgerci  delle  simiglianze  ne’  tipi,  dai  volti  lun- 
ghi, i menti  appuntiti,  gli  occhi  mandorlati  con  piccoli  segni 
scuri  a raggi  nelle  estremità,  i capelli  distinti  a ciocche 
da  tratteggini  neri.  Tutte  le  forme  però  sono  qui  men  salde, 
men  fortemente  modellate,  come  può  vedersi  osservando  il 
bambino  di  stoppa,  il  viso  dell’uomo  che  porta  la  cuffia  e 
l’altro  della  donna  che  stende  nel  basso  le  braccia,  lunghi 
e ristretti,  le  mani  non  disegnate  ne’  particolari,  ecc. 

La  Cresima  (fig.  522)  è rappresentata  entro  una  ricca  basi- 
lica dalle  finestre  bifore  con  vetrate.  Una  dama  riccamente 
vestita,  con  cuffia  a righe  multicolori  e un  diadema,  con  grossi 
pendenti  tondi  alle  orecchie,  presenta  un  bambino  al  vescovo, 
che  gli  tocca  la  fronte.  Dietro  di  essa  una  donna  attempata 
avvolta  in  un  manto,  c un’altra  con  in  braccio  un  fanciullo 
che  le  accarezza  il  volto.  Sul  davanti  si  vedeva  un’altra  san- 
tola con  un  ragazzo  condotto  per  mano.  Nell’alto,  un  Angiolo 
appare  con  un  cero  acceso.  Anche  qui  notiamo  i caratteri 
suindicati  : le  forme  di  Simone  men  salde,  gli  occhi  segnati 
con  un  forte  scuro  sotto  le  sopracciglia,  i menti  tondi  spor- 
genti, le  teste  talvolta  strette  e lunghe,  le  mani  grossolane. 

1 .'Eucaristia  (fig.  523)  si  rappresenta  in  una  chiesa  aperta, 
meno  che  nella  parte  superiore  della  navata  con  finestre  bi- 
fore. Uomini  e donne  inginocchiati  ricevono  l’ostia  pòrta  loro 
da  un  sacerdote  assistito  da  due  prelati.  Dietro  la  schiera 
dei  comunicandi,  uomini  e donne  in  piedi  a destra,  una  ma- 
trona genuflessa,  con  le  mani  giunte,  divota;  in  alto,  due 
Angioli,  l’uno  con  un  cero,  l’altro  con  un  turibolo.  Anche 
qui  la  conformazione  delle  teste  è la  medesima  di  quelle 
di  Simone,  lunga,  con  vertice  alto,  col  mento  tondo  ap- 
puntito. 


I 
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La  Penitenza  (fig.  5 2 4)  è innanzi  alla  cappella  aperta 
d’una  chiesa,  con  finestre  bifore  e fori  quadrilob;  ne  tim- 
pani triangolari.  Nella  cappella,  aperta  come  un  porticato, 


ig.  5*2  - Napoli,  Chiesa  dell' Incoronata.  II»  affresco  dei  Sette  Sacramenti. 
(Fotografia  Alinari) 


una  donna  avvolta  nel  manto,  ginocchioni,  confessa  1 suoi 
peccati  a un  sacerdote  che  ascolta  severo  m volto;  e da 
lato  opposto  tre  uomini  incappucciati,  col  dorso  ignudo,  si 


Venturi,  Storia  dell’ Arte  italiana,  \ . 
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battono  co’  flagelli.  Sopra  i battuti,  tre  diavoli  volan  via,  segno 
della  liberazione  delle  anime  ottenuta  dalla  penitenza. 

Il  sacramento  dell’ Ordine  (fig.  525)  è così  rappresentato: 


Fig.  52;  — Napoli,  Chiesa  dell’Incoronata  1 1 1°  affresco  dei  Sette  Sacramenti. 

(Fotografia  Alinari). 


entro  il  presbiterio  d una  chiesa,  un  Pontefice,  seduto  sotto 
ricco  baldacchino  tra  vescovi  e prelati,  impone  le  mani  su 
quelle  del  diacono  che  gli  sta  davanti  in  ginocchio,  seguito  da 
altri  acoliti,  uno  de’  quali  tiene  due  chiavi,  mentre  molti 
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cantano.  Dal  cielo  un  Angiolo  vola  giù  benedicente.  Si  osser- 
vano qui  le  stesse  qualità  de’ campi  precedenti.  Il  Papa  con 


Fig.  524  — Napoli,  Chiesa  dell’ Incoronata.  IV°  affresco  dei  Selle  Sacramenti. 

(Fotografia  Alinari). 


le  labbra  strette  e abbassate  agli  angoli  è similissimo  al  con- 
fessore e al  battezzante;  il  sacerdote  che  gli  sta  alla  destra 
è all’ incirca  per  tipo  il  comunicante. 
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Il  Matrimonio  (fig.  526)  avviene  in  una  chiesa  parata  di 
ricchi  drappi,  sotto  un  baldacchino  sormontato  da  gemetti 


Fig  525  — Napoli,  Chiesa  dell'Incoronata.  \°  affresco  dei  Sette  Sacramenti. 
(Fotografia  Alinari). 


alati  che  portano  festoni  di  fiori,  retto  da  aste  tenute  da  nobili 
signori.  Un  sacerdote  unisce  la  manina  d’una  giovane  sposa 
alla  destra  d’un  cavaliere  seguito  da  gentiluomini  e da  mu- 
sicanti che  fanno  squillare  le  lunghe  tube,  mentre  nel  corteo 
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della  sposa  sono  donne  bellissime,  regine  orientali.  Nel  primo 
piano  i due  sposi  e altre  coppie  muovono  a danza,  al  suono 


Fig.  526  — Napoli,  Chiesa  dell’  Incoronata.  \ 1°  affresco  dei  Sette  Sacramenti. 

(Fotografia  Alinari). 


di  una  viola  e di  un  flauto.  In  alto  due  Angioli  bene  auspi- 
canti. E questa  la  parte  più  notevole  della  decorazione,  che 
sembra  riflettere  l’ornata  Corte  di  re  Roberto,  quale  il  Boc- 
caccio descrisse.  Vuoisi  che  vi  siano  rappresentati  gli  sponsali 


Fi*.  527  — Napoli,  Chiesa  deli' Incoronata.  VII0  affresco  dei  Sette  Sacramenti . 
(Fotografia  (largiolli). 


di  Giovanna  con  Ludovico  di  Taranto,  avvenuti  nel  1347; 
ma  ciò  è dubbio,  come  diremo  in  seguito.  Nonostante  la 
bellezza  della  decorazione,  la  scena  si  rivela  della  mano 
stessa  che  eseguì  le  precedenti,  per  il  manchevole  profilo 
dello  sposo  e quelle  teste  di  vecchi  con  cuffie,  che  già  ab- 
biamo veduto;  ma  nelle  figure  muliebri  l’artista  ha  fatto  del 


Fig.  528  — Napoli,  Chiesa  dell’  Incoronata. 

VI  ! 1°  affresco  : Trionfo  della  Chiesa.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


suo  meglio,  coprendone  le  teste  di  cuffie  d’oro,  acconcian- 
dole con  isfarzo.  Vestì  anche  di  tela  aurea  gli  Angioli  che 
scendono  dal  Cielo,  spargendo  così  dappertutto  ogni  ric- 
chezza. 

Segue  X Estrema  Unzione  (fig.  52 7):  donne  dolenti,  una 
fantolina  con  le  mani  giunte,  un  ragazzo  presso  al  letto  del 
moribondo,  al  quale  un  sacerdote  amministra  il  sacramento. 
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li  moribondo,  consunto,  di  tinta  cadaverica,  è retto  per  le 
ascelle  gialla  moglie,  mentre  il  prete  assistito  da  un  chie- 
rico unge  le  labbra  a lui  che,  chiusi  gli  occhi  e stretta  la 
bocca,  stecchito,  non  dà  più  segno  di  vita.  Fuori,  per  l’aria, 
tre  Angioli  e tre  Demoni  ; il  primo  di  quelli  afferra  per  i 
capelli  un  di  questi,  il  secondo  ne  batte  un  altro,  il  terzo  con 
un  flagello  ne  scaccia  l’ultimo.  Come  nel  resto,  le  mani  son 
mal  disegnate,  con  dita  senza  giunture,  con  unghie  contor- 
nate di  nero;  e il  disegno  dalle  forme  sempre  angolose,  tra- 
scuratissimo, non  è riuscito  negli  scorci,  per  esempio  nel 
chierico  che  guarda  in  giù. 

L’ultimo  campo,  l’ottavo,  ha  perduto  in  parte  la  pittura; 
resta  (tìg.  528),  sul  limitare  della  porta  d’un  tempio,  sotto  un  bal- 
dacchino piramidale,  il  Redentore  raggiante,  a cui  stanno  din- 
nanzi Metter  Ecclesia  e la  Fede,  nimbata,  con  mitra  in  testa  e 
un  calice  nella  sinistra.  A capo  del  corteo,  a destra,  quattro 
Apostoli,  il  primo  col  libro  degli  Evangeli  ; poi  due  principi 
coronati  con  vesti  gigliate,  ed  altri  della  famiglia  Angioina, 
sotto  le  bandiere  sparse  di  gigli.  Uno  di  quei  due  è senza 
dubbio  re  Roberto,  che  facilmente  si  distingue  per  i suoi 
lineamenti,  quali  appaiono  nel  monumento  funebre  di  Santa 
Chiara  e nel  quadro  di  Simone  in  San  Lorenzo  Maggiore; 
l’altro  che  gli  sta  a destra  dovrebbe  essere  il  vicario  del 
regno,  Carlo  Illustre;  quindi  Giovanni  Durazzo,  fratello  del 
re,  e la  regina  Sancia.  La  morte  di  Carlo  Illustre  avvenne 
nel  1338,  e poco  prima  dovettero  essere  dipinti  gli  affreschi. 
Quindi  si  è tratti  a supporre  che  nella  scena  degli  Spon- 
sali si  rappresentassero  quelli  avvenuti  nel  1325  tra  Carlo 
Illustre  e Maria  di  Valois;  ma  lo  sposo  con  la  barba 
appuntita  non  risponde  al  tipo  e al  costume  di  quel  prin- 
cipe. Probabilmente  la  scena  non  riflette  un  avvenimento 
della  casa  Angioina,  e come  tutta»  le  altre,  ad  eccezione  di 
quella  del  Trionfo  della  Chiesa , fu  composta  con  le  forme 
del  lusso  proprie  di  quella  fiorente  corte,  senza  che  ritraesse 
un  fatto  particolare,  come  si  volle  da  chi  nel  Battesimo  vide 
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quello  del  duca  di  Calabria;  nella  Cresima , i tre  figli  della 
regina  Giovanna;  nella  Confessione  e nella  Comunione , la 
regina  stessa;  nell’ Ordinazione,  Ludovico  d’Angiò  vescovo 
di  Tolosa;  nell  'Estrema  Unzione , Filippo  di  Taranto.  Il  pit- 
tore che  aveva  cercato  di  rendere  il  costume  del  suo  tempo, 
avrebbe  rispecchiato  fatti  differenti  della  corte  Angioina  come 
in  una  lanterna  magica,  richiamando  anche  eventi  a lui 
lontani  ! Solo  nel  Trionfo  della  Chiesa  era  naturale  che 
fosse  rappresentato  re  Roberto  col  figlio  e la  famiglia  sua, 
chè  sempre  in  simili  rappresentazioni  alla  gerarchia  celeste 
fa  seguito  la  terrestre;  ma  qui  il  pittore,  volendo  indi- 
care re  Roberto  e il  suo  figliuolo,  li  ha  vestiti  di  manti 
gigliati,  li  ha  coronati,  li  ha  ritratti  sotto  la  loro  bandiera. 
In  conclusione  gli  affreschi  possono  credersi  eseguiti,  mentre 
erano  in  vita  Carlo  Illustre  e re  Roberto,  e non  in  tempo  po- 
steriore. Si  fu  mossi  a posticipare  la  data,  per  mettere  gli  af- 
freschi in  relazione  con  i codici  miniati  del  tempo  di  Luigi  di 
Taranto,  con  i quali  gli  affreschi  hanno  qualche  affinità  per 
certo  loro  sapor  d’arte  senese;1  ma  il  pittore  dell’Incoro- 
nata discende  chiaramente,  evidentemente  da  Simone  Mar- 
tini; riteniamo  che  i suoi  affreschi  dimostrino  l’arte  d’un  se- 
guace di  Simone,  probabilmente  napoletano,  che  fatto  prò 
degl’insegnamenti  del  grande  maestro,  ne  adattò  le  forme 
ieratiche  a quadri  di  costume.  Simone  Martini  aveva  sparso 
a Napoli  le  semenze  dell'arte  sua,  più  di  quanto  si  creda. 
Ricordiamo  che  la  sua  Madonna , ora  nella  Galleria  Bor- 
ghese, proviene  da  un’antica  famiglia  delle  province  napo- 
letane; e che  oggi  esiste  presso  una  suora  di  Santa  Chiara 
una  testa  di  Redentore,  proveniente  da  Gaeta,  pure  di  Simone. 
La  sua  pittura  smaltata,  scintillante  per  dorature,  graffiti, 
broccati,  tappeti,  vinse  re  Roberto  d’Angiò  e l’arte  indigena. 

Nelle  pareti  dell’Incoronata,  sotto  i Sacramenti , vi  sono 
alcuni  resti  di  un  pittorico  ciclo  biblico:  Giuseppe  venduto 

1 Eriiach  di  Fl'f.rstENAL  , Pittura  e miniatura  a Napoli  ne!  secolo  XIV  ( /.’  Arte. 
1905,  fase.  I. 
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ai  mercanti ; / fratelli  di  Giuseppe  che  ne  portano  le  vesti 
insanguinate  al  padre\  Giuseppe  e la  moglie  di  Putifarre  ; 
Giuseppe  accusato  e messo  in  prigione,  Giuseppe  col  cop- 
piere e il  panettiere  nella  prigione  ; Mose  sul  Sinai ; San- 
sone che  distrugge  le  case  dei  Filistei.  Ora  questi  affreschi 
sono  in  rapporto  artistico  con  quelli  dei  Sette  Sacramenti, 
pure  della  mano  di  un  pittore  sotto  l’influsso  di  Sitnone  e 
pronto  a rendere  costumi,  particolari  della  vita  sociale,  a 
mettere  il  nuovo  nel  vecchio.  Altri  affreschi  in  San  Lorenzo 
Maggiore,  distrutti  in  gran  parte,  ci  rivelano  la  mano  dello 
stesso  che  lavorò  i Sacramenti  e le  storie  bibliche  dell’Inco- 
ronata. Da  una  parte  si  vede  X Incontro  d' Anna  con  Gioac- 
chino, P Annunciazione,  X Adorazione  de’ Magi-,  dall’altra  la 
Nascita  di  Maria,  lo  Sposalizio  (fig.  529),  la  Natività  di  Gesù. 
La  Vergine  formosa  nello  Sposalizio,  acconciata  riccamente, 
come  le  donne  della  corte  Angioina  nell’Incoronata,  stende  la 
destra  a Giuseppe,  vecchio  vegeto  e forte,  con  un  lembo  del 
manto  buttato  elegantemente  sulla  spalla  sinistra.  Seguon 
Maria  le  ricche  comari  con  cuffie  ricamate  e ornate  di  perle, 
con  sopravveste  a larghe  maniche;  seguon  Giuseppe  i giovani 
inquieti,  mormoranti  per  la  sorte  avversa.  Le  forme,  ancor 
salde  nella  cappella  del  Crocefisso  all’Incoronata,  alquanto 
scadute  negli  affreschi  dei  Sette  Sacramenti,  qui  peggio- 
rano: la  facilità,  la  rapidità  del  segno  danneggia  il  carattere 
e la  forma.  Il  pennello  corre  a segnare  i bianchi  riccioli 
serpentini  del  sacerdote,  le  lunghe  pieghe  curve  del  manto 
di  Giuseppe,  i grassi  visi,  le  mani  cadenti;  e perde  forza, 
meno  ne\X Adorazione  de ’ Magi  (fig.  530),  dove  le  forme  si 
restringono,  e si  fanno  manchevoli  ne’  profili,  come  talvolta 
nelle  figure  della  rappresentazione  de’  Sacramenti. 

Questi  pittori  furono  Roberto  d’Oderisio,  autore  d’un 
quadro  citato  nella  sagrestia  di  San  Francesco  d’ Assisi  in 
Eboli,  o Gennaro  di  Cola,  o Stefanone,  o Colantonio  del 
Fiore,  indicati  dalla  tradizione  o da  cantastorie  napoletani 
come  scolari  di  Simone?  Non  sappiamo  dirlo;  ma  è note- 


vole  che  la  tradizione  celebrasse  a Napoli  un  Simone,  come 
capostipite  della  pittura  napoletana.  Invece  del  tradizionale 
Simone  napoletano,  Simone  Martini  diede  infatti  gli  esem- 
plari ai  pittori  di  Napoli,  vivacissimi,  irrequieti,  realistici  ; 
la  sua  pittura,  che  sembrava  nata  per  illustrare  i sacri  donimi, 


(Fotografia  Gargiolli). 


si  tramutò  a Napoli  in  una  pittura  illustrativa  del  costume 
sociale  e di  fastosi  apparati. 

* * * 

Ad  Avignone  e a Napoli,  Simone  Martini  disseminò, 
come  da  pieno  ventilabro,  le  sue  forme  pittoriche;  ma  a 
Siena  e tutt’ intorno  regnò  con  l’arte  che  s’irradia  nell’Um- 


S3°  — Napoli,  San  Lorenzo  Maggiore.  Affresco  della  Vita  drilli  Vergine. 
'(PVtrprnfa  GargioMi). 


bria  e nelle  Marche,  per  opera  sua  e de’  suoi  fedeli  coope- 
ratori, primo  tra  tutti  Lippo  Menimi.  Abbiamo  già  veduto 
il  cognato  di  Simone  suo  cooperatore  nell’ Annunciazione, 
della  Galleria  degli  Uffizi;  vediamolo  ora  nella  sua  prima 
opera  (fig.  531),  affresco  della  gran  sala  detta  del  Consiglio, 
nel  Palazzo  Pubblico  di  San  Gimignano,  dipinto  nel  1317,  due 
anni  dopo  che  Simone  aveva  eseguito  il  suo  nel  Palazzo 
Pubblico  di  Siena.  Nel  salone,  dove  già  Dante  parlò  al  po- 
destà e ai  priori,  Lippo  figurò  la  Madonna  col  Bambino 
sotto  un  baldacchino,  assistita  da  Angioli  e da  Santi,  pre- 
gata da  San  Niccolò  perchè  accogliesse  il  podestà  Nello 
Tolomei  nelle  pie  braccia  e « lo  ponesse  fra  i suoi  Santi, 
Angeli  e Patriarchi  del  Dio  vivo  ».  Il  Baldoria'  ha  descritto 
« gli  Angeli  ai  lati  della  Madonna,  rosee  figure  giovanili 
vestite  di  tuniche  che  lasciano  loro  scoperto  tutto  il  collo, 
con  forme  alquanto  pesanti  e guance  assai  pienotte.  Scarso 
è il  movimento  di  quasi  tutte  le  figure  ; scarsa  la  vivezza 
del  loro  sguardo;  le  teste  sono  ovali;  gli  occhi  a mandorla, 
piccoli,  e,  particolarmente  nella  Madonna,  nel  Bambino  e 
negli  Angeli,  molto  avvicinati  alla  radice  del  naso;  il  quale 
è lungo  e sottile,  e dalle  narici  si  partono  due  solchi  quasi 
paralleli  a racchiudere  una  bocca  piccolina.  11  collo  è in  ge- 
nerale alquanto  grosso;  i capelli  degli  Angeli  sono  tutti 
biondi,  inanellati,  spartiti  nel  mezzo,  legati  da  una  fettuccia 
e raccolti  indietro  in  modo  da  incorniciare  il  viso;  i peli  delle 
barbe,  i capelli,  le  palpebre,  le  ciglia  e le  iridi  degli  occhi  sono 
nettamente  indicati,  e netti  e fini  ed  eleganti  manifestansi  i ri- 
cami delle  vesti».  In  questa  composizione  solenne,  in  questa 
rassegna  di  Sante  e di  Santi,  d’ Apostoli  e di  Patriarchi,  è la 
grande  visione  di  grandezza  e di  pace,  quale  apparve  agli 
occhi  dei  guelfi  Sangimignanesi,  fra  le  mura  e le  torri,  su 
gli  uliveti,  nell’alto  dei  colli  di  Valdelsa.  Lippo  Menimi 
nell’ eseguirla  si  ispirò  alla  maestà  di  Simone  Martini:  di- 


1 Natale  Baldoria,  Monumenti  artistici  in  San  Gimignano  ( Archivio  storico  del- 

f Arte,  1890). 
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spose  ugualmente  la  Vergine  col  Bambino,  ma  mostrò  quella 
di  faccia,  mentre  Simone  l’aveva  chinata  e girata  di  tre 
quarti;  di  qua  e di  là  dal  trono  collocò  due  Angioli  con  le 
braccia  conserte,  come  aveva  fatto  Simone,  ma  la  loro  espres- 
sione è ottusa;  alcuni  Santi  sono  studiati  pure  su  quelli  di 
Simone,  ma  sono  men  grandi,  men  vivi.  Nell’imitazione 
si  perdeva  la  forza  del  prototipo  senese,  le  forme  si  facevano 
più  compassate  e più  rigide. 

Come  nell’opera  di  San  Gimignano,  cosi  in  tutte  le  altre, 
Cippo  Memmi  s’attenne  religiosamente  ai  modelli  di  Simone 
Martini.  Ma  per  comprendere  l’arte  del  pittore  converrà 
sgombrare  il  novero  delle  sue  opere  da  parecchie  che  ap- 
partengono ai  numerosi  seguaci  della  sua  maniera.  Vedasi  ad 
esempio  nella  Madonna  col  Bambino  della  Galleria  Kauf- 
mann  di  Berlino  (fig.  532)  un’imitazione  con  varianti  del 
quadro  della  Galleria  Borghese  in  Roma.  Come  in  questo, 
il  Bambino  tiene  il  cartello  con  la  scritta:  EGO  SVM  via 
VERITATIS  ET  VITA;  la  Vergine  ha  la  destra  distesa  sul 
corpo  del  Fanciullo  divino.  Ma  tutto  è più  timido  che  in 
Cippo  Memmi.  Nel  dipinto  della  Galleria  Borghese,  Gesù 
spiega  con  ambe  le  mani  il  suo  cartellino  per  mostrarlo 
ai  fedeli,  qui  lo  porta  in  abbandono,  mentre  con  la  destra 
si  attiene  al  manto  della  Vergine;  lo  sguardo  tanto  del  Bam- 
bino, quanto  di  Maria  è più  velato;  le  forme  sono  meno  salde 
e meno  aggraziate  ; la  destra  della  Vergine  ha  le  dita  poca 
mobili  ; i capelli  del  Bambino  a riccioli  fitti  sono  più  mate- 
rialmente segnati;  la  fascia  a ricami  nell’orlatura  del  manto 
è metallica.  Anche  la  Madonna  del  Museo  di  Berlino  (n.  1067), 
attribuita  a Cippo  Memmi  (fig.  533),  si  dimostra  più  debole 
di  quella  della  Galleria  Borghese,  e più  pesante  di  forme. 
C’altra  del  Museo  di  Budapest  (fig.  534)  è di  un  seguace  di 
Cippo,  povera  e guasta,  che  può  mettersi  a riscontro  con 
un  quadro  nella  Galleria  dell’Accademia  in  Siena,  ascritto 
non  sappiamo  con  qual  fondamento,  a Bartolomeo  di  Nutino. 
Infine  un  altra  del  Museo  di  Berlino,  di  cui  parleremo  in 


l i 532  — Pe  lino,  Collezione  Kauftnann.  M adorna  al  r l»ui*a  a I.ippo  Menimi. 


Fig.  553  — Berlino,  Museo.  Madonna  attribuita  a Lippo  Menimi 
(Fotografia  Haufstangel). 


Vknturi,  Storia  dell’ Ai  te  italiana,  V. 
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Fig.  534  — Budapest,  Museo.  Madonna  attribuita  a Lippo  Menimi. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


seguito,  è stata  giustamente  assegnata  dal  Sirèn  a Bartolo 

di  Predi. 1 

Ben  superiore  si  manifesta  il  pittore  della  terza  Madonna 
nella  Galleria  di  Berlino  (n.  to8i  A):  LIPPVS  menimi  DE 
SENIS  (fig.  535).  La  testa  di  Maria,  finemente  modellata,  ha 
preso  un  delicatissimo  languore,  pur  richiamando  il  tipo 
di  Duccio  ; il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino  è più  rac- 
colto e teneramente  stretto  di  quel  che  sia  in  Simone;  ella 
poggia  una  guancia  sulla  testa  del  Figlio,  il  quale  si  è fatto 
più  bambino  e più  innocente.  Anche  il  modo  con  cui  la 
Vergine  tiene  un  piede  del  Fanciullo,  mentre  questi  punta 
l’altro  piedino  sul  polso  della  destra  di  lei,  mostra  uno  sforzo 
a raggruppare  le  estremità  in  modo  differente  da  quello  di 
Simone,  cosi  che  meglio  si  esprimesse  l’unione  delle  due 
persone  e delle  due  anime,  tenerezza  ed  affetto.  Questa  bella 
tavoletta,  frammento  di  dittico,  porta  scritto  sul  rovescio 
Insigne  Camposanto  di  Pisa,  indicazione  supposta  della  sua 
provenienza;  e può  stare  insieme  con  l’altra  che  adornò  pro- 
babilmente la  cella  d’un  monaco,  ora  conservata  nella  col- 
lezione Benson  a Londra  (fig.  536).  Più  prossima  a Simone 
Martini  è la  Madonna  della  chiesa  di  Santa  Maria  de’  Servi 
di  Siena  (fig.  537),  con  la  scritta  LIPPVS  menimi  pinxit  : come 
l’ultima  citata  di  Berlino,  ha  coperto  il  capo  da  un  drappo 
bianco,  che  dopo  aver  girato  attorno  al  collo  si  raccoglie  e 
si  chiude  davanti  sulla  veste  rossa  ; ma  il  tipo  rotondeggiante 
della  testa  della  Vergine  e del  Bambino  fa  classificare  questa 
Madonna  a un  tempo  anteriore  all’altra  di  Berlino  e di  Londra. 
11  volto  di  Maria,  quantunque  più  piebo  e con  occhi  vivi,  è più 
vicino  di  quelle  al  tipo  di  Duccio  e all’altro  primitivo  di  Si- 
mone,  anche  nella  disposizione  del  gruppo,  nella  forza  del  Bam- 
bino, piccolo  dominatore,  con  l’aurea  pezza  rettangolare  della 
tunica,  a mo’  di  quelle  cucite  in  antico  sul  pallio  de’  consoli 
•e  degl’imperatori.  Inoltre,  le  forme  meno  finemente  e sicu- 

1 O.  Sirèn,  Don  Lorenzo  Monaco  ( Zut  Knnstgeschnhte  des  Auslandes,  Heft  XXXI II. 
“Strassburg.  I.  H.  Ed.  Heitz,  1905). 


Kig.  535  — Berlino,  Museo.  Madonna  di  Lippo  Menimi. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


Fig  5}6  — Londra,  Raccolta  Benson.  Madonna  di  Lippo  Menimi. 
(Fotografia  del  Club  presso  gli  « Artists  Illustrators  C. T.  D.»). 


Fig  537  — Siena,  Santa  Maria  dei  Servi.  Madonna  cl i Lappo  Menimi. 
(Fotografia  .Miliari). 
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ramente  disegnate  (si  osservi  la  bocca  storta  della  Vergine) 
palesano  l’arte  primitiva  di  Lippo  Menimi,  vicina  al  tempo 
dell’affresco  di  San  Gimignano,  senza  la  fine  individualità 
che  si  manifesta  nelle  Madonne  di  Berlino  (1081  A)  e del 
Benson  di  Londra. 

Più  nuovo,  più  individuale  Lippo  si  mostra  nel  qua- 
dro della  Cattedrale  di  Orvieto,  nella  cappella  del  Santis- 
simo Corporale,  segnato:  LIPPVS  DE  sena  NAT.  NOS  PICX 
AMENA  (fig.  538).  Rappresenta  di  grandezza  naturale  la  Ver- 
gine ritta  sulla  predella,  in  lunga  tunica,  con  ornati  croci- 
formi,  coperta  da  un  manto  foderato  d’armellino  che  gli 
Angioli  stendono  sui  divoti  inginocchiati,  donne  a destra, 
uomini  a sinistra.  Sotto  quel  baldacchino,  la  folla  alza  le 
mani  alla  Divina:  nobildonne  e suore,  dottori  e sacerdoti  si 
affisano  in  lei,  che,  giunte  le  mani,  giovanile,  ingenua,  av- 
volta in  un  velo  splendente,  coronata  d’un  diadema  gigliato, 
guarda  nel  lontano  timidamente,  mentre  gli  Angioli  l’am- 
mirano, le  fanno  corteo,  alcuni  in  atto  di  spiegare  delicata- 
mente il  suo  manto  azzurro,  fra  le  figure  ai  piedi  della 
Madonna  si  distingue  per  le  maggiori  proporzioni  il  cappel- 
lano de’  Raccomandati ; gli  Angioli  han  preso  forma  più 
viva  e delicata  di  quella  vista  fin  qui. 

Possiamo  quindi  classificare  quest’ancona  tra  le  opere  del- 
l’ultimo tempo  dell’artista,  tra  il  1350  e il  1355,  prima  che 
la  cappella  del  Santissimo  Corporale  fosse  frescata  da  Ugo- 
lino di  Prete  Bario. 

1. 'ancona  ci  fa  supporre  che  l 'Assunzione,  del  Camposanto 
di  Pisa  (fig.  539),  sia  stata  eseguita  da  Lippo  Menimi  in 
un  tempo  intermedio  tra  questa  e la  Madonna  di  Berlino 
(1081  A),  che  si  credette  o si  seppe  proveniente  da  quel 
luogo,  forse  parte  di  uno  dei  dipinti  di  Lippo  condotti,  se- 
condo il  Vasari,  a Pisa,  in  San  Paolo  a Ripa  d’Arno.  A pro- 
posito dell’affresco  del  Camposanto,  il  Vasari  l’attribui  prima 
a Stefano,  traendone  la  notizia  dall’anonimo  Gaddiano,  poi 
a Simone  Martini,  al  quale  si  vorrebbe  pure  assegnare  og- 


Xs=. 


Fig.  538  — Orvieto,  Cattedrale.  Cappella  del  SS.  Corporale.  Madonna  de’  A 'accomandali. 

(Fotografia  Anderson  . 
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gidì,  1 nonostante  che  gli  Angioli  dell’Assunzione  abbiano 
la  plasticità,  il  volume,  come  se  imitati  da  una  terracotta  poli- 
cromica ; la  colorazione,  con  tutto  quel  verde  dominante  nelle 
carni  e nelle  vesti,  sia  insolita  per  Simone  ; le  pieghe  a lunghe 
linee  cordonate  parallele  non  s’incontrino  mai  in  questo  maestro. 


Fig.  539  — Pisa,  f'amposanto.  L’ Assunzione  di  Maria. 
(Fotografia  Alinari). 


La  Vergine  dalle  carni  dolcissime,  eburnee,  ombreggiate 
d’azzurro,  tutta  avvolta  nella  luce,  è sollevata  sublime  mentre 
i cori  degli  Angioli  intonano  alleluia.  Siede  in  una  cat- 
tedra alabastrina  entro  un’aureola  a ghirlanda  elissoidale,  sul 


1 Crowe  e Cavalcaselle  (op.  cit. , III)  attribuirono  l'affresco  a un  seguace  «li  Si- 
mone  ; il  Supino  lo  assegnò  a Simone  medesimo,  osservando  cbe  ormai  ci  è noto  quali  fos- 
sero i seguaci,  e che  <■  ninno  poteva  dar  vita  a un'opera  che  per  composizione,  per  into- 
nazione e per  nobiltà  di  linea,  rivela  un  artista  di  straordinario  valore  ».  Soggiunse  che 
Simone  Martini,  « durante  la  sua  permanenza  in  Pisa»,  dovette  eseguirlo  «//  Camposanto 
di  Pisa,  Firenze,  Alinari);  e si  che  ne!  1320  le  forme  dell' Assunzione  erano  ben  lontane 
da  quelle  della  pala  d’altare  eseguita  da  Simone  ! 
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fondo  sparso  di  fiori,  quale  tappeto  di  primavera:  giunge  le 
mani,  e guarda  in  alto,  e par  che  l’anima  le  tremoli  negli 
occhi,  che  le  labbra  s’aprano  al  sorriso.  (ìli  Angioli  non 
danno  a conoscere  « tutti  que’  vari  effetti  che  i musici  can- 
tando o suonando  fare  sogliono»,  come  dice  il  Vasari;  ma 
cantano  dolcemente  le  laudi  a Maria,  al  fiore  della  grazia, 
che  il  Signore  attende  con  le  aperte  braccia.  Par  che  l’anima 
esca  loro  dalle  labbra  col  canto,  mentre  altri  trasportano  in 
alto  la  Divina,  altri  la  ammirano,  e Cherubini  rossi  e azzurri 
circondali  l’Eterno.  Alcuni  tengono  gli  attributi  della  Ver- 
gine, la  palma,  simbolo  del  trionfo  della  morte,  il  vaso  che 
racchiude  ogni  essenza  di  virtù,  la  rosa  caduta  dal  prato  del 
Paradiso  nel  suo  grembo.  In  quella  festa  del  cielo  un  pit- 
tore ligio  a Simone  Martini,  per  noi  Lippo  Menimi,  seppe 
darci  un  capolavoro.  Basti  confrontare  gli  Angioli  dell’or- 
dine medio,  a destra,  con  quelli  d’Orvieto,  per  accorgerci 
della  loro  somiglianza,  e cosi  le  poche  e lunghe  pieghe,  come 
cordoni,  nelle  vesti  delle  figure  dell’una  e dell’altra  pittura; 
e le  forme  simmetriche  delle  due  Vergini  oranti,  per  per- 
suaderci dei  rapporti  comuni  con  Cippo  Memmi,  dolce  e mi- 
stico compagno  di  Simone,  non  servo,  com’è  sembrato  sin 
qui,  allato  del  signore  dell’arte  senese. 

Un’altr’opera,  ora  assegnata  a Simone,  ora  a Lippo  Memmi, 
è la  tavola  del  Beato  Agostino  Novello  (fig.  540)  in  Sant’Ago- 
stino  di  Siena  che  sembra  appartenere  più  al  secondo  che 
al  primo,  ' per  molti  particolari,  anche  per  la  corrispondenza 


1 Crowk  e Cavalcaseli^  stellerò  in  dubbio  se  a Simone  o a Lippo  si  dovesse 
ascrivere.  Finirono  per  supporre  che  la  tavola,  rimasta  incompleta  per  l’andata  in  Francia 
di  Simone,  fosse  poi  condotta  a compimento  da  Lippo.  Eppure  c’è  tanta  unità  in  ogni 
parte  della  tavolai  Nel  Cicerone  del  Birckiiardt  la  tavola  è data  a Simone.  Agnes 
(•osche  confronta  la  tavola  con  quella  di  San  Ludovico  in  San  Lorenzo  Maggiore  in 
Napoli,  e.  non  trovando  corrispondenze  tra  le  due  opere,  non  ammette  che  la  tavola  sia 
di  Simone.  Il  confronto  tra  le  due  tavole,  per  tempo  «listanti,  non  vale;  ma  si  la  con- 
< Illusione  che  quella  del  Beato  Agostino  sia  piuttosto  di  Lippo  Memmi,  al  quale  anche 
nelle  Guide  di  Siena  si  attribuì.  Il  Berenson  ( The  Central  Italian  Painters , New-York- 
London,  1900)  assegna  al  nostro  autore,  oltie  molte  delle  opere  qui  noverate,  a Aix  in 
Provenza  : una  tavola  con  una  piccola  Annunciazione  e la  Natività ; a Alleuburg  : una 
piccola  Madonna  cfr.  SchmarzoW,  Maitres  italiens  ala  Galerie  d' Altenbnrg,  in  Gazette 
d • Beau  1 Arts , 1898):  a Asciano,  in  San  Francesco,  nella  cappella  a sinistra  del  coro: 
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de'  tondi  della  tavola  con  quelli  nella  cornice  dell  'Annun- 
ciazione della  Galleria  degli  Uffizi,  probabilmente  eseguiti 
da  lappo  Menimi.  Nella  tavola  di  mezzo,  il  Beato  Agostino 
Novello,  su  fondo  d’oro,  tra  alberi  pieni  d’uccelletti,  ascolta 
l’Angiolo  che  lo  ispira  bisbigliandogli  parole  all’orecchio  ; 
nella  tavola  a destra,  nel  compartimento  inferiore,  il  Beato 
resuscita  un  fanciullo;  nel  superiore,  salva  un  pellegrino  ca- 


Fig.  540  — Siena.  San  l’Agostino.  Ancona  del  Bealo  Agostino  Novello. 
(Fotografia  Alinari). 


duto  da  cavallo  in  una  gola  di  montagna;  nella  tavola  la- 
terale a sinistra,  salva  un  fanciullo  cadente  a capofitto  dal- 
l’alto d’una  casa  e un  altro  morsicato  da  un  cane.  Tutte 
queste  composizioni,  come  tanti  ex  voto,  sono  ben  proprie  del 


una  Madonna  con  un  donatore,  frammento  d'un  polittico  (?  1;  a Colonia:  parecchi  busti 
di  Apostoli  (?);  a Monaco:  un  trittico,  n.  98'  (per  noi  una  contraffazione.  Cfr.  L'Arte, 
1904,  pag  391):  a Roma,  nel  Museo  Cristiano,  vetrina  H,  VI:  una  piccola  Crocefissione 
con  sei  Santi  (ci  sembra  l'opera  d'un  ottimo  seguace  di  Cippo).  Il  Berenson  assegna 
anche  a Simone  Martini  la  tavola  del  /?’:/«  Agostino  Novello.  insieme  con  un  Cristo  be- 
nedicente del  Museo  Cristiano  nel  Vaticano,  vetrina  R,  III,  che  pud  appartenergli,  benché 
appaia  tutto  guasto  da  restauri,  col  fondo  d'oro  rifatto. 
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mistico  pittore,  che  raccontava  i fatti  avvenuti  in  terra  con 
quella  purità  di  contorni  usati  per  segnare  le  imagini  celesti, 
e que’  colori  che  sembrano  smalti  traslucidi  su  nobile  metallo. 

Con  quest’opera  chiudiamo  lo  studio  dell’artista  che,  se- 
condo il  Vasari,  • visse  dopo  Simone  dodici  anni  ».  L’esistenza 
d’una  tavola  ad  Avignone  firmata  LIPPVS  ET  TEDERicvs  DE 
SENIS  MEMMII  PINXERVNT  ANNO  DOMINI  1347'  può  lasciar 
supporre  che  Lippo  seguisse  in  Francia  Simone  Martini; 
ma  si  potrebbe  anche  credere  che  la  tavola  fosse  colà  tra- 
sportata, non  eseguita.  In  ogni  modo  s’aggiunse  agli  esem- 
plari dell’arte  di  Simone  in  Francia,  come  le  altre  opere 
s’erano  aggiunte  nel  Senese  e nell’Umbria  a quelle  del  co- 
gnato, e ne  avevano  diffuso  il  culto  del  nobilissimo  stile. 

* * * 

Pietro  di  Lorenzo  o Lorenzetto,  maggiore  d’età  del  fra- 
tello Ambrogio,  è ricordato  per  la  prima  volta  come  pittore 
nel  1306,  in  cui  fu  compensato  per  una  tavola  dipinta  per 
commissione  dei  Nove.1  2 Le  sue  opere  certe,  giunte  a noi,  sono 
del  1320,  1329,  1340  e 1342.  Esaminandole  e mettendole  in 
rapporto  con  altre  evidentemente  affini,  vedremo  come  la 
sua  personalità  artistica  sia  differente  da  quella  designata 
sin  qui. 

Il  primo  quadro  che  gli  è attribuito,  con  la  data  ora  ri- 
fatta del  1316,’  era  nel  monastero  di  Vallombrosa,  fondato 
da  Rosana  de’  Caccianemici  di  Faenza,  detta  la  Beata  Umiltà. 
Una  biografia  della  Santa,  del  1632.  accenna  al  quadro  : « Sta- 
bilirono (le  monache,  dopo  la  morte  della  Santa,  1310)  alzare 
un  aitar  ad  honor  suo  e in  breve  tempo  fu  fatto,  postavi 
l’imagine  in  un  quadro  ricco  e ben  ornato  dipinto  dell’istessa. 
Qual  pittura  era  circondata  da  14  altri  quadretti  piccoli, 
ne’ quali  si  rimiravano  l’opere  più  signalate  che  nella  sua 

1 De  Nicola,  art.  cit.  ne  L'Arte. 

2 Milanesi,  op.  cit.,  I. 

5 A questa  data  contrastò,  senza  persuadere  alcuno,  lo  Schi  lhring,  che  lesse  in- 
vece 1 346  ( ’/eilschrift  fui  chi  isttiche  Kunst,  1901,  pag.  375). 
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angelica  vita  fece.  Questa  stette  in  detto  altare  tutto  il 
tempo  che  in  detto  monastero  dimorarono  le  Monache  ; ma 
hoggidi  come  preziosa  Reliquia  vien  conservata  in  San  Salvi 
devotamente  dalle  medesime  Monache  sue  dilette  figliuole  ». 1 


Fig.  541  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Dossale  d'altare  della  Beata  Umiltà. 

(Fotografia  Alinari). 


Da  San  Salvi  il  dossale  d’altare  (fig.  541)  pervenne  alla  Gal- 
leria dell’Accademia  di  Belle  Arti  in  Firenze,  dove  però  solo 
undici  « quadretti  piccoli  » si  veggono  attorno  alla  imagine 
della  Beata  Umiltà.  Altri  due  (fig.  542,  543)  sono  nella  Gal- 
leria di  Berlino,  uno  lungo  che  stava  sotto  la  grande  figura 


1 Kbnigliche  Museen  zu  Berlin:  Beschreibendes  Verzellini s der  Gemdlde,  IV  Auflage,. 
Berlin,  1898,  pag.  167. 
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della  Beata,  uno  stretto,  nel  primo  campo  a sinistra;  e con 
essi  l’ancona  può  considerarsi  completa. 1 Fu  attribuita  a 
Buffalmacco,  forse  perchè  il  Vasari  ricorda  come  quegli  di- 
pinse per  le  monache  di  Faenza;  ma  a Berlino  si  assegnò 
il  nome  di  Pietro  l.orenzetti  ai  due  frammenti  colà  arrivati. 


Fig.  =42  — Berlino.  Museo.  Formella  del  dossale  suddetto. 
(Fotografia  Hatifstangel). 


Non  v’è  dubbio  che  si  tratti  di  un  maestro  senese,  e basta  il 
confronto  delle  architetture  delle  composizioni  con  quelle  di 
Duccio  di  Boninsegna  per  accorgerci  della  derivazione  pit- 
torica: non  solo  per  i particolari  simili  di  finestre  bifore  e 
d’altro,  ma  anche  per  le  obliquità  date  alle  costruzioni  dipinte, 
ben  diverse  da  quelle  viste  di  fronte,  aperte  simmetricamente 


1 Nella  descrizione  citata  del  quadro  parlasi  di  quattordici  quadretti,  perchè  si  tenne 
conto  nel  numero  anche  della  tavola  mediana.  I quadretti  erano  soltanto  tredici. 


di  qua  e di  là  dall’asse  della  scena,  come  nel  fiorentino  maestro 
della  Santa  Cecilia.  Anche  nelle  figure,  e nella  tecnica  può 


Fig.  543  — Berlino,  Museo.  Formella  del  dossale  suddetto. 
(Fotografia  Hanfstatigel). 


vedersi  l’influsso  di  Duccio  sul  pittore  dell’ancona  della  Beata; 
ma  questi,  la  perduta  classicità,  la  maestà,  si  è fatto  semplice, 
alla  mano  di  tutti,  facile  novellatore.  Dopo  la  prima  storia 
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della  Beata,  in  colloquio  con  un  gentiluomo,  si  vedono  i suoi 
miracoli,  le  sue  prediche,  i suoi  esercizi  religiosi  e infine  il 
suo  funerale:  tutto  accuratamente  segnato,  con  figure  allun- 
gate, con  ombre  verdastro-scure  nei  volti  triangolarmente 
limitati  dai  drappi  monacali.  Le  attinenze  del  pittore  con 
Duccio  possono  far  pensare  a Pietro  Lorenzetti,  senza  grande 
sicurezza  però,  per  le  differenze  della  pittura  con  le  poste- 
riori di  lui,  anche  con  la  prima  in  ordine  di  data,  cioè  con 
quella  che  Guido  Tarlati,  vescovo  d’ Arezzo,  gli  allogò  l’anno 
1320  per  il  prezzo  di  160  lire  pisane. 

Vedesi  nella  Pieve  d’Arezzo  (fig.  544),  e porta  la  scritta: 
PETRVS  LAVRENTII  ' HANC  * PINXIT  DEXTRA  SENENSIS.  È un 
dossale  d’altare,  che  rappresenta  nell’ordine  principale  la  Ver- 
gine col  Bambino,  e allato,  sotto  arcate,  i Santi  Giovan  Bat- 
tista e Matteo,  Gio.  Evangelista  e Donato  ; nell’ordine  supe- 
riore, X Annunciazione  nel  mezzo,  Santi  nelle  tavole  laterali; 
nei  pinacoli,  X Assunta  e altri  Beati.  L’influsso  di  Duccio  di 
Boninsegna  si  vede  dapertutto  qui,  in  queste  forme  più  pede- 
stri e più  vive.  Gli  Angioli,  visti  di  fronte,  stendenti  le  ali 
sugli  archi  de’ compartimenti  maggiori,  ricordano  particolar- 
mente quel  maestro;  e così  parecchi  Santi,  Matteo  a destra 
e Donato  a sinistra,  così  le  teste  ne’  tondetti  delle  tavole 
più  alte,  che  ripetono  i tipi  di  Ansano  e di  Savino  di  Duccio. 
Ma  non  c’è  più  il  mutismo  di  questo  pittore:  il  Bambino 
ridente  guarda  la  Madre  prendendole  il  manto,  come  per 
richiamarne  a sè  i pensieri  ; X Annunziata  si  protende  verso 
Gabriele  che  le  parla  animato  : i Santi  fissano  severamente, 
con  le  fronti  corrugate,  i fedeli. 

Lo  studio,  sulle  opere  di  Duccio  non  si  perde  neppure 
nelle  opere  più  tarde  dell’artista,  in  quella  di  Sant’Ansano 
in  Dofana,  presso  Siena,  fuori  di  porta  Pispini,  segnata  PE- 
TRVS LAVRENTII  DE  SENIS  ME  PINXIT  A.  D.  MCCC  XXVIIIL 
Nello  stesso  anno  fece,  per  la  chiesa  del  Carmine  in  Siena, 
una  tavola  per  l’altar  maggiore,  che  fu  portata  in  Inghilterra, 
fornita  di  predella,  della  quale  restano,  a quanto  si  crede,  le 


tavolette  ri.  56  e 57  della  Galleria  dell’Accademia  senese  di 
Belle  Arti, 1 una  rappresentante  Onorio  III  che  dà  la  Regola 
ai  Irati  del  Carmine  (fig.  545).  Vi  si  ritrovano  i tipi  accigliati, 
veduti  già  nel  dossale  della  Pieve  d’Arezzo. 

Nel  1329  Pietro  Lorenzetti  dipinse  un  altro  quadro  per  la 
chiesa  degli  Umiliati  in  Siena;2 *  nel  1333  una  Madonna  nella 


Fig.  544  — Arezzo,  Pieve.  Polittico  di  Pietro  Lorenzetti. 
(Fotografia  Alinari). 


porta  nuova  del  Duomo  ; nel  1335  la  tavola  di  San  Savino, 
pure  per  il  Duomo,  e perchè  potesse  rappresentare  fedelmente 
le  storie  del  Beato,  fu  data  una  lira  a Cicco,  maestro  di  gram- 
matica, per  la  traduzione  in  volgare  della  leggenda  del  Beato, 

1 Milanesi,  Documenti  cit.,  I,  pag.  193  e seg.;  Della  Valle,  Lettere  senesi , II, 
I»ag.  209. 

2 Della  Valle,  op.  cit.,  pag.  208. 
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ad  uso  del  dipintore.'  In  quell’anno  Pietro  trescò  col  fratello 
Ambrogio,  nella  facciata  dello  spedale  di  Siena,  alcune  storie 
della  vita  della  Vergine,  lodatissime  dal  Vasari,  ora  distrutte;1 2 
e lavorando  col  fratello,  ingrandì  le  sue  forme,  come  si  vede 
nella  tavola  eseguita  nel  1340  per  la  chiesa  di  San  Francesco 


Fig.  545  — Siena,  Galleria  dell’ Accademia.  Frammento  di  predella  di  Pietro  Lorenzetti. 

(Fotografia  Alitiari). 


a Pistoia,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fìg.  546).  Tenendo  pre- 
sente la  tavola  esistente  nella  cattedrale  di  Cortona  (fìg.  547), 
eseguita  probabilmente  nel  1335,’  quando  Ambrogio  Loren 


1 Milanesi,  op.  sudd.,  I,  pag.  194. 

2 Recavano  la  scritta  riportata  dali'UGURGIERi  {Pompe  sortesi,  Pistoia,  1649,  voi.  Il): 
HOC  OPVS  FECIT  PETRVS  LAVRENTII  ET  AMBROSIVS  EIVS  FRATER 
MCCCXXXV. 

i Dopo  il  1335  Pietro  terminò  per  la  chiesa  di  San  Martino  in  Siena  la  tavola  veduta 
dal  cronista  Tizio  (cfi.  Della  Vallf,  op.  cit.,  II,  20S). 
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zetti  pure  dipingeva  per  il  vescovo  degli  Libertini,  si  vedrà 
come  Pietro,  nella  Madonna  degli  Uffizi,  amplificasse  le  sue 
forme.  In  quella^sta  prossimo  ancora  a Duccio,  disponendo 


F'ig.  546  — Galleria  degli  Uffizi.  Tavola  di  Pietro  Lorenzetti. 
Fotografia  Brogi). 


gli  Angioli  appoggiati  e fiancheggianti  il  trono  della  Vergine; 
in  questa  più  vivamente  esprime  la  loro  ammirazione  per  il 
gruppo  affettuoso  di  Maria  e del  Bambino,  che  prende  il 
manto  alla  Madre  e la  guarda  negli  occhi.  Ma  Pietro  Loren- 


Fig.  547  — Cortona,  Cattedrale.  Tavola  di  Pietro  Lorenzetti. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  54$ — Firenze,  Chiesa  di  Santa  Lucia  tra  le  Rovinate.  Tavola  di  Pietro  LirenzelC. 

(Fotografia  Alinari). 
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zetti  è sempre  fedele  alla  sua  educazione  pittorica  e conserva 
certe  abitudini  nel  disegno  degli  occhi  insieme  stretti,  nelle 
labbra  con  le  curve  estremità  abbassate,  nelle  mani  con  le 
dita  disgiunte  e aggranchite.  Avvicinatosi  al  fratello  Am- 
brogio, non  abbandonò  tuttavia  le  sue  forme  abituali,  ma  si 
fece  matronale  nella  Santa  titolare  della  chiesa  di  Santa  Lucia 
tra  le  Rovinate  di  Firenze  (fig.  548),'  più  tondeggiante  nella 
Madonna  di  San  Pietro  Ovile  a Siena  (fig.  549),  e negli  An- 
gioli che  attorniano  questa,  corresse  i soliti  suoi  contorni 

triangolari  dei  volti,  girati  di  tre  quarti. 

« 

L’ultima  opera  certa  di  lui,  la  tavola  della  Natività  drlla 
Vergiìie,  nel  Museo  dell’Opera  in  Siena, 3 ci  mostra  come,  in- 
vecchiando, debole  di  spirito  e di  forma,  sempre  più  si  acco- 
stasse alla  vita,  vestendo  de’ costumi  del  tempo  i personaggi, 
staccandosi  dagli  esemplari  di  Duccio  e avvicinandosi  sempre 
più  al  fratello.  Ma  la  morte  troncò,  verso  il  1350,  i nuovi 
conati  di  Pietro  Lorenzetti.  Gli  ultimi  suoi  anni  sono  avvolti 
nel  mistero;  e la  notizia  d’un  quadro  di  lui,  esistente  nella 
chiesa  di  .San  Francesco  ad  Avignone, 3 potrebbe  generare  il 
sospetto  che  là  si  recasse  il  maestro  dopo  avvenuta  la  morte 
di  Simone  Martini. 

Molte  sono  le  opere  attribuite  a Pietro  Lorenzetti.  I ra 
le  più  probabili  va  annoverata  una  composizione  purtroppo 
guasta  nell’Accademia  di  Belle  Arti  in  Siena.  Vi  si  vede 
il  Crocefisso  inalberato  tra  i monti  ; nel  lontano,  a sinistra, 
i primi  uomini  cacciati  dal  Paradiso  e il  primo  fratricidio; 
poi  un  campo  seminato  di  cadaveri,  per  indicare  che  il  Cro- 
cefisso redense  dal  peccato  e vinse  la  morte.  Seguono  frati 
con  cartelli  invitanti  a penitenza,  schiere  d’uomini  e di  donne, 
prima  di  vecchi  e poi  di  giovani,  tutte  le  generazioni  umane 
che  avanzano  verso  la  croce  invocanti  la  grazia.  A destra 
il  Cristo  giudice  si  estolle  in  alto,  e un  Angiolo  conduce 

1 Cfr.  Mason  Perkins,  in  Rassegna  d'arte,  1906. 

1 Fu  eseguito  per  la  « congrega  » del  duomo  di  Siena.  Reca  la  firma  del  pittore  e 
la  data  1342. 

! Cfr.  articolo  cit,  del  De  Nicola  ne  L'Arte, 
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Siena.  San  Pietro  Ovile.  Tavola  di  Pietro  Lorenzetti. 
(Fotografia  Lombardi). 
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gli  Eletti,  mentre  i demoni  s’impadroniscono  dei  reprobi.1 
Questa  gran  sintesi  in  un  piccolo  quadro  troverà  svolgimento 
più  tardi  negli  affreschi  del  Camposanto  di  Pisa,  ammirandi 
più  per  la  complessità  del  concetto  che  per  la  virtù  del- 
l’arte. E là  si  rivedranno  i cartelli  con  strofe  rimate,  ai  quali 
Pietro  e Ambrogio  Lorenzetti  ricorsero  di  frequente  per  di- 
chiarare il  significato  delle  loro  elaborate  composizioni.  Al 
metodo  dei  Lorenzetti  si  atterrà  una  scuola  numerosa,  e prin- 
cipalmente il  seguace  che  fuse  insieme  la  loro  maniera  con 
quella  di  Spinello  Aretino,  dipingendo  nel  Camposanto  pisano. 

* * * 

Un  ciclo  di  pitture  che  ha  reso  famoso  Pietro  Lorenzetti 
è quello  della  basilica  inferiore  d’ Assisi.  Prudentemente  il 
Thode  notò  che  si  ebbe  ragione  a toglierle  a Puccio  Capanna, 
a Pietro  Cavallini  e a Giotto,  ma  che  si  andò  troppo  oltre 
nell’assegnarle  a quell’autore  e non  a’  suoi  seguaci.  2 Esa- 
miniamo prima  di  tutto  la  tavola  funeraria  posta  sulla  tomba 
del  cardinale  Napoleone  Orsini  ad  Assisi,  nel  fondo  del  braccio 
della  crociera  a sinistra,  dove  si  vede  la  V ergine  col  Bambino 
tra  i Santi  Giovan  Battista  e Francesco,  entro  scomparti 
arcuati  adorni  di  finte  tessere  cosmatesche,  con  Angioli  nei 
pennacchi  degli  archi  (fig.  550).  Il  pittore  può  essere  Pietro 
Lorenzetti  medesimo,  nonostante  le  teste  piccole  de’  Santi, 
le  pieghe  più  complicate  delle  vesti,  gli  Angioli  che  s’avvi- 
cinano al  tipo  di  Duccio  modificato  da  Simone  Martini.  Della 
stessa  mano  probabilmente  è l’altra  Madonna  (fig.  551)  nel 
medesimo  braccio  della  crociera,  tra  i Santi  Franceso  e Gio- 
vanni Evangelista  (fig.  552),  su  fondo  dorato,  sotto  il  grande 


1 André  Pératk  (Un  « Triomphe  de  la  Mori  » de  Pietro  Lorenzetti , in  Mèlanges 
Paul  Fabre,  Paris,  1903)  ha  messo  in  relazione  questo  quadro  con  il  Trionfo  della  Morte 
nel  Catnposanto  pisano.  Quantunque  il  Supino  ( Arte  Pisana,  1904)  non  veda  invece  tra 
essi  se  non  che  rapporti  generali  e comuni  a tutta  l’arte  medioevale,  conviene  ammettere 
invece  che  corrono  rapporti  speciali,  propri  all’iconografia  locale  senese. 

2 Thode,  Franz  von  Assisi.  Berlin,  1904,  pag.  294. 


fri#*  55°  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Tavola  sul  sepolcro  di  Napoleone  Orsini. 

(FotografiaTAnderson). 
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affresco  della  Croce  fissione:  nel  gruppo  della  Vergine  col 
Bambino,  questi  con  la  destra  alzata  dolcemente  interroga, 


Fig.  551  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  nella  crociera  a sinistra. 

(Fotografia  Gargiolli). 


e Maria  risponde  additando  col  pollice  della  destra  San  Fran- 
cesco allato,  mentre  l’Evangelista  è in  atto  di  chi  favella. 
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Qui  è uno  sforzo  di  far  dire,  ragionare  ed  esprimere  i perso- 
naggi,  quale  non  abbiamo  ancor  veduto  in  Pietro  Lorenzetti; 
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Fig.  552  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco  Affresco  nella  crociera  a sinistra. 

(Fotografia  Forti). 


ma  bene  la  sua  vivezza  negli  sguardi  intenti  e la  sua  asciut- 
tezza di  forme;  lui,  spesso  corrucciato  nell’espressione,  do- 
minato dalla  scultura  pisana,  non  del  tutto  estraneo  all’arte 
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di  Pietro  Cavallini  che  s’intravede  nel  San  Giovanni  Evan- 
gelista, con  quel  segno  energico  dell’arcata  sopraccigliare, 
quella  lunga  canna  triangolare  del  naso,  quei  tondi  riccioioni 
delle  chiome.  Così  dicasi  delle  quattro  mezze  figure  di  Sante 
(fig.  553)  nella  parete  contigua  a quella  della  Madonna  che 
indica  al  Figliuolo  il  suo  fedel  Francesco,  tutte  della  stessa 


Fig.  553  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco. 
Affresco  nella  crociera  a sinistra.  Una  delle  quattro  Sante. 
(Fotografia  Alinari). 


mano,  come  si  può  riscontrare  ne’  menomi  particolari  della 
forma  delle  sopracciglia,  degli  occhi  fissi,  del  naso,  delle 
orecchie,  de’  nimbi  radiati. 

Allo  stesso  pittore  delle  Madonne  appartengono  nella 
crociera  della  basilica  inferiore  di  San  Francesco  la  Discesa 
dalla  croce  (fig.  554)  e la  Deposizione  nella  tomba  (fig.  555). 
In  quella  si  vede  il  corpo  di  Cristo  già  schiodato,  meno  che 


ne’  piedi,  retto  in  aria  quasi  trasversalmente  da  Nicodemo 
poggiato  alla  scala  della  croce;  le  Marie  e Giovanni  accorsi 
a baciare  la  testa,  le  braccia,  i piedi,  tutto  il  corpo  esanime, 
come  scavezzato,  cadente.  Nella  Deposizione , entro  la  tomba 
ornata  alla  cosmatesca,  vedesi  calare  la  salma  divina,  mentre 
Maria,  da  tutti  guardata  con  profonda  angoscia,  le  imprime 
l’ultimo  bacio.  In  queste  scene  segnate  calligraficamente  si 
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Fig,  554 — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  nella  crociera  a sinistra. 

(Fotografia  Alinari). 


manifesta  il  pittore  che,  per  voler  molto  esprimere,  cade  in 
un  crudo  realismo,  contraendo  i lineamenti  di  quelle  teste 
barbaramente  chiomate,  curvando  le  pesanti  persone.  Che 
però  si  tratti  di  Pietro  Lorenzetti  possiamo  persuaderci  ve- 
dendo a Siena  la  Crocefìssione  (fig.  556)  nella  chiesa  di  San 
Francesco,  dove  ritorna  il  pittore  di  Assisi,  scarnificato,  sel- 
vaggio, con  certo  strano  giogo  alla  radice  del  naso,  soprac- 
ciglia grosse  e arcuate,  rughe  lungo  le  basse  fronti.  Presso 
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questa  pittura  ve  ne  sono  altre  d’ Ambrogio  Lorenzetti,  nelle 
quali  quegli  trasse  prò  dal  fratello  maggiore.  Diremo  in  se- 
guito di  tali  pitture  eseguite  per  esaltare  il  martirio  dei  Fran- 
cescani in  Ceuta  e del  Beato  Pietro  da  Siena  francescano, 
accaduto  l’anno  1322  nel  paese  di  Illori.  Nel  1331  il  Tizio 
nelle  sue  Hisloriae  Senenses  narra  del  martirio;  e allora  forse, 
giunta  la  notizia  nella  patria,  furono  dipinti  gli  affreschi  che 
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F'K- 555  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco,  Affresco  nella  crociera  a sinistra. 

(Fotografia  Gargiolli), 


recavano  la  scritta:  Protege  Petre  Senas  0 martir  prime  Se- 
nensis  | Sempcr  ab  offensis  protege  Petre  Senas.  La  data 
degli  affreschi  d’Ambrogio  Lorenzetti,  vantati  dal  Ghiberti 
e dal  Vasari,  deve  esser  pure  quella  della  Croce  fissione,  di 
Pietro,  dove  la  passione  si  scatena  negli  Angioli  e nei  per- 
sonaggi della  sacra  tragedia.  È probabile  quindi  che  prima 
del  1331,  circa  al  tempo  in  cui  Simone  Martini  dipingeva 
ad  Assisi,  Pietro  vi  dipingesse  con  impeto  nuovo,  abban- 


Fig._55<>  — Siena,  San  Francesco. jLa  Crocefissione . Particolare. 
(Fotografia  Lombardi), 
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donando  i ricordi  di  Duccio,  pronto  a richiamarli  ogni  volta 
che  avrebbe  dovuto  eseguire  ancone  d’altare,  ripetere  Ma- 
donne e Santi  nelle  caselle  d’un  polittico. 

Ad  Assisi  dovette  avere  un  compagno,  che  lavorò  nella 
grande  Crocefissione  attribuita  al  Cavallini,  nella  pittura  della 


Fig.  557  — Assisi,  BastHca  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  della  volta  a botte. 

(Fotografia  Anderson). 


volta  a botte,  e con  lui  nel  San  Francesco  che  riceve  le 
stimmate?  assegnato  dal  Vasari  a Giotto.  Nell'Entrata  in 
Gerusalemme  (fig.  557),  che  inizia  il  ciclo  delle  storie,  la  com- 
posizione strettamente  raggruppata  da  Duccio  di  Boninsegna 
si  scioglie  per  la  varietà  de’  movimenti  e de’  gesti  della  mol- 
titudine. Il  Redentore  benedicente  avanza  verso  la  porta  di 
Gerusalemme,  da  cui  esce  una  folla  numerosa:  un  ragazzo 
stende  il  mantello  sotto  la  giumenta;  altri  guardano,  indie- 
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treggiano  per  far  largo,  o si  preparano  a stendere  anch’essi 
il  mantello  sulla  via;  uno  s’arrampica  sur  un  olivo  per  pren- 
derne rami  ; un  altro,  disceso  dall’albero,  s’  avanza  con  fasci 
di  rami  verso  Cristo.  Gli  Apostoli  che  seguono  il  divino 
Maestro  non  guardano  innanzi  a sè,  secondo  il  modo  dise- 


Fig.  558  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  della  volta  a botte. 

(Fotografia  Anderson). 


gnato  da  Duccio,  ma  parlati  tra  loro,  si  guardati  l’un  l’altro, 
si  volgono  variamente.  Nel  fondo,  tra  le  mura  merlate  di 
Gerusalemme,  s’apre  la  porta  con  la  volta  stellata  a crociera, 
e appresso  s’innalza  un  edificio  per  metà  aperto,  un  batti- 
stero, come  già  nella  rappresentazione  di  Duccio,  e un  cam- 
panile a pianta  quadrata. 

L'Ultima  cena  (fig.  558)  è dipinta  in  un’aula  esagonale, 
aperta  sul  davanti,  retta  da  colonnine  su  cui  stanno  alcuni 
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gemetti  alati  con  cornucopia.  La  composizione  in  fondo  è 
ancor  quella  di  Duccio,  ma  animata  e corretta  nella  dispo- 
sizione di  Giovanni,  che  qui  piega  la  testa  sulla  spalla  de- 
stra del  Redentore.  Contigua  alla  stanza  del  convito  è la 
cucina,  dove  si  vede  un  servo  che  mentre  pulisce  un  piatto 
con  un  drappo,  si  volta  per  ascoltar  le  parole  di  un  com- 
pagno che  gli  poggia  la  mano  sul  groppone:  davanti,  un 
cane  lecca  un  altro  piatto,  spiato  invidiosamente  da  un 
micio;  sotto  la  cappa  del  camino,  una  caldaia  sul  fuoco 
acceso.  Questo  quadretto  di  genere,  quale  si  potrebbe  ve- 
dere più  di  due  secoli  dopo,  nelle  opere  dei  da  Bassano, 
mostra  come  il  pittore,  pieno  di  vita,  si  attenesse  a fatica  ai 
vecchi  esemplari  ieratici.  Volgare  in  fondo,  non  intendeva 
la  solennità  delle  rappresentazioni  di  Duccio,  e le  rompeva 
co’  suoi  moti  incomposti. 

La  Lavanda  dei  piedi  (fig.  559)  avviene  in  una  sala,  pure 
aperta  sul  davanti,  illuminata  da  finestre  bifore,  coperta  da 
volte  a crociera  colorate  a stelle.  Si  può  dire  che  la  scena  fu 
divisa  in  due,  causa  il  parapetto  cosmatesco  dipinto  sull’arco 
della  porta  che  mette  al  chiostro,  interrompente  la  forma 
rettangolare  del  campo  dell’affresco  ; ma  qui,  come  nelle 
scene  precedenti,  si  vedono  certi  ceffi,  con  folte  chiome  o 
coi  capelli  come  criniere,  che  non  lasciano  riconoscere  più 
Duccio.  Si  potrebbe  piuttosto  notare  qua  e là  in  certe  barbe 
radiate,  ne’  volti  allungati,  il  nuovo  influsso  di  Simone  Mar- 
tini; ma  nulla  v’è  della  classicità  di  questo  maestro  negli 
atteggiamenti  forzati,  nella  ricerca  insistente  del  movimento. 

L 'Arresto  di  Cristo , ia  Flagellazione , l’ Andata  al  Cal- 
vario sono  della  stessa  mano.  La  Flagellazione  (fig.  560)  si 
rappresenta  entro  un’aula  aperta  sul  davanti,  sormontata  da 
un  attico,  dal  quale  sporgono  leoncelli  accosciati,  che  reg- 
gono peducci  su  cui  un  genietto  suona  un  corno,  un  altro 
sguinzaglia  un  levriere,  ecc.  A una  finestra  trifora  d’un  fab- 
bricato contiguo  s’appoggia  una  donna,  forse  la  moglie  di 
I filato,  e un  fanciullo  il  quale  tiene  per  una  catenella  una  scim- 


mia  che  corre  via  sull’attico  dell’aula  dove  Cristo  è flagellato. 
Anche  qui  vedesi  l’artista  che  non  sa  contenere  la  propria  vi- 
vacità naturale,  contento  di  manifestarla  almeno  in  qualche 
angolo  de’  suoi  quadri.  Era  un  pittore  di  genere  che  doveva 
fare  della  pittura  sacra  ; un  laico  che  vestiva  da  chierico, 
ma  che  di  quando  in  quando  gettava  via  la  cotta.  Nell’y4/z- 
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Fig.  559  — Assisi.  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  della  volta  a botte. 

(Fotografia  Anderson). 


data  al  Calvario  (fìg.  561)  par  che  si  compiaccia  a dipingere 
i guerrieri,  i loro  elmi,  le  loro  maglie,  ed  i finimenti  dei 
cavalli.  Sempre  alla  ricerca  di  movimenti,  provasi  a rap- 
presentare un  manigoldo  in  cammino  e in  atto  di  spingere 
innanzi  i rei  che  lo  precedono  con  le  mani  legate  dietro  al 
dorso;  e fa  che  uno  de’ guerrieri  a capo  della  comitiva  si 
volga  e ordini  con  piglio  risoluto,  tesa  la  spada,  di  respin- 
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gere  le  donne  che  seguono  per  la  via.  Un  milite  con  lo  scudo 
imbracciato,  sentito  quel  comando,  si  volta  pronto  a ricacciare 
le  povere  donne,  con  un  atto  poderoso  da  combattente. 

Nella  grande  Crocefissione  (fig.  562),  che  chiude  il  ciclo 
delle  rappresentazioni,  lo  stesso  pittore,  ispirandosi  alle 


Fig  560  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  della  volta  a botte. 

(Fotografia  Anderson). 


simili  scene  dipinte  nello  stesso  San  Francesco  d’ Assisi, 
figurò  gli  Angeli  nell’aria  disperati  per  la  morte  di  Cristo, 
ma  ne  limitò  stranamente  i corpi  volanti  a fiocchi  di  nuvole 
e talvolta  a code  serpentine,  imitando  esageratamente  i modi 
usati  dal  seguace  di  Giotto  che  dipinse  a riscontro.  La  vetta 
del  Golgota  si  affolla,  e la  Crocefissione  diviene  l’ultima 
scena  d’un  grande  spettacolo  teatrale. 
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Infine,  nel  San  Francesco  che  riceve  le  stimmate  (fig.  563) 
rivedesi  Pietro  Lorenzetti  nella  figura  del  Beato  e in  quella 
del  monaco  che  legge  innanzi  alla  chiesa:  torna  la  fissità 
degli  occhi  del  maestro  senese  e la  maggior  determina- 
tezza del  suo  segno.  Il  seguace  colori  il  sasso  della  Vernia, 


Fig.  561  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Affresco  della  volta  a botte. 

(Fotografia  Anderson). 


sulla  cui  vetta  poggia  un’aquila  reale;  la  chiesa  con  por- 
tico ad  arco  trilobato,  una  galleria  nella  facciata  e un  tim- 
pano triangolare  ; e Cristo  in  forma  di  serafino,  coi  soliti 
lineamenti  stretti,  scuri  e volgari. 

Pietro  Lorenzetti  ad  Assisi  rappresentò  la  decadenza  dei 
grandi  principi  artistici  di  Pietro  Cavallini,  di  Giotto,  di 
Duccio  di  Boninsegna  ; e più  di  lui  il  suo  seguace  veemente, 
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selvaggio,  dai  tipi  scimmieschi  o spiritati,  dagli  occhi  stretti 
alla  radice  del  lungo  naso  piramidale.  Tutti  i precedenti 
pittori  in  Assisi  avevano  sentito  la  solennità  del  luogo  più  del 
Lorenzetti  e del  suo  adepto;  tutti  avevano  ben  più  di  essi 
lavorato  a fare  della  chiesa  di  San  Francesco  la  più  bella 
casa  della  preghiera  che  adorni  la  terra. 

Quanto  l’aiuto  di  Pietro  Lorenzetti  ne  sformasse  con  le 
esagerazioni  il  disegno  può  notarsi  osservando  il  quadro 


Fig  562  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco,  Crociera  a sinistra. 
La  l rocefissione . Particolare. 

(Fotografia  Anderson). 


proprio  del  maestro,  conservato  nel  Museo  Cristiano  del 
Vaticano,  dov’è  figurato  Cristo,  baldo  e solenne,  davanti  a 
Erode.  Par  Duccio  di  Boninsegna  che  abbia  preso  d’un 
tratto  calore  di  vita  e forza  drammatica.  Tutto  è nobile  e 
bello,  senza  paragone  anche  con  le  pitture  composte  ad 
Assisi  dal  Lorenzetti  medesimo,  che  nell’affresco  abbandonò 
la  finezza  cercata  nelle  tavole. 


La  diffusione  dello  stile  di  Pietro  fu  immensa.  Ligio  alle 
sue  forme,  Ugolino  di  Vieri  figurò  a smalti  traslucidi  la 
Passione  di  Cristo  nel  reliquiario  del  Corporale  d’Orvieto  ; 
un  altro  figurò  la  leggenda  della  Croce  in  tanti  quadri,  nel 
Museo  deirOpera  a Siena;  quivi  un  altro  fresco  con  le  storie 
dei  Santi  Giovanni  Battista  e Evangelista1  la  cappella  nella 


Fig.  563  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco.  Crociera  a sinistra. 
Le  Stimmate  di  San  Francesco.  - (Fotografia  Gargiolli). 


chiesa  dei  .Servi  (fig.  564),  per  la  costruzione  della  quale  Gui- 
dino d’ Accursio  legò  nel  1334  la  somma  di  quattrocento 
fiorini  ; un  altro  ancora  dipinse  in  quella  chiesa  de’  Servi 
la  Strage  degl' innocenti  (fig.  565),  attribuita  a Pietro  stesso, 
benché  di  forme  sciatte  e tumide,  che  si  notano  pure  nel 
frammento  d’una  tavola  della  Natività,  e in  affreschi  che 
spuntano  fuor  dallo  scialbo  a destra  dell’entrata  nella  me- 

1 Siamo  in  dubbio  che  gli  affreschi  non  sieno  di  Pietro  stesso.  Il  loro  stato  rovinoso 
ci  lascia  nell’ incertezza. 
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desima  chiesa;  infine  altri  nella  piccola  Annunciazione  del 
Palazzo  Pubblico  senese,  e in  un  affresco  dello  stesso  luogo 
che  rappresenta  parecchi  Santi,  tra  i quali  San  Nicolò  con 
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Fig.  564  — Siena,  Chiesa  dei  Servi.  Afìresco  della  Danza  di  Saìomr. 
(Fotografia  Alinari). 


la  mano  protettrice  sul  capo  d’un  uomo  d’arme  ginocchioni, 
e nella  battaglia  d’ Asinalunga,  ecc. 1 

1 Milanesi,  Documenti,  I,  195;  e Ernst  von  Mkyenburg,  Ambrogio  L01  enzetti, 
Din  Fteitrag  zur  Geschichte  der  sienesischen  Malerei  im  vierzehnten  Jaht  h under t, 
Ziirich,  1903.  Il  Berenson  ( The  Centi  al  Rainters  of  thè  Renaissance,  New  York-Lon- 
don,  iqoo)  attribuisce  a Pietro  Lorenzetti,  oltre  molte  delle  pitture  alle  quali  abbiamo 
accennato,  le  seguenti:  Budapest:  Madonna  in  trono,  11.  22  (nelle  forme  del  maestro  più 
tardi  e prossima  a quella  d’Ambrogio);  Cortona,  San  Marco:  Crocefisso  dipinto (C'rowe  e 
Cavalcaseli^:  lo  citano  come  avente  «caratteri  delle  opere  dei  Lorenzetti»);  Milano, 
Museo  Poldi  Pezzoli,  n.  113:  Madonna  e Angeli;  Mùnster  in  VV.  Due  Madonne  con 
Santi  ; Roma,  Santa  Lucia:  Piccola  Madonna  (non  ci  sembra  possibile  sostenere  questa 
attribuzione  già  data  da  Crovve  e Cavalcaseli^) ; id.,  Museo  Cristiano:  Madonna  con 
piccole  Sante,  vetrina  li,  X (di  una  finezza  di  miniatore,  insolita  in  Piero,  del  quale 
sono  tuttavia  i particolari  caratteri);  Siena,  Galleria,  sala  II  : Madonna  in  gloria  (n.  5), 
Madonna  e Angeli  (n.  21);  id.,  San  Francesco,  Cappella  nel  transetto:  Fresco  in  forma 
di  polittico  (Crowe  e Cavalcaskllk  lo  assegnano  dubitativamente  a Luca  Tornò). 
Possiamo  aggiungere  all’elenco  tre  figure  di  Sante  nella  collezione  Sterbini  a Roma 
(A.  Venturi,  La  Galleria  Sterbini,  Roma,  190^);  una  tavoletta  rappresentante  un  Vescovo 
innanzi  a un  Imperatore,  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra,  n.  1113. 
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Ambrogio  Lorenzetti  entra  in  iscena  nel  1324,  vendendo 
un  pezzo  di  terra;  poi  nel  1331,  nel  qual  anno  aveva  dipinto 
alcuni  affreschi  assegnatigli  dal  Ghiberti  in  San  Francesco  di 
Siena.  Tra  questi  si  annovera  il  Martirio  dei  Francescani  in 


P'K-  565  — Siena,  Chiesa  dei  Servi.  Affresco  della  Strage  degl'  innocenti. 
(Fotografia  Alinari). 


Ceuta.  Nella  gran  sala  aperta  d’un  palazzo,  coperta  da  volte 
gotiche,  torreggia  nel  mezzo  il  Sultano  (fig.  566),  il  quale  at- 
tende feroce  che  i suoi  ordini  sieno  adempiuti.  Alcuni  frati 
già  sono  stesi  a terra  col  capo  tronco,  altri  con  le  mani  legate 
dietro  al  dorso  aspettan  la  morte  ; uno  china  il  capo  come 
sentisse  il  fendente  del  carnefice.  Tre  giovinetti  guar- 
dano la  scena,  uno  di  essi  preso  da  orrore,  mentre  un  altro 
fa  per  scagliare  una  pietra  alle  salme  de’  Francescani  deca- 
pitati. Intorno  al  Sultano  stanno  in  costumi  strani,  come  una 
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folla  di  maschere  carnevalesche,  le  guardie  del  corpo.  Que- 
st’affresco ci  mostra  però  forme  e caratteri  propri  di  Pietro 
Lorenzetti,  probabile  collaboratore  del  fratello,  il  quale  invece 
manifesta  chiaramente  la  sua  individualità  nell’altro  grande 
quadro  rappresentante  San  Ludovico  d’Angiò  in  abito  di 


Kig.  566  — Siena,  San  Francesco.  Affresco  d'Ambrogio  Lorenzetti. 
(Fotografia  Alinari). 


frate  minore,  umile,  inginocchiato  innanzi  a Bonifacio  Vili, 
che  gli  tiene  le  mani,  e sembra  volerlo  sollevare,  chinan- 
dosi su  lui,  traendolo  a se  (fig.  567-568).  Re  Carlo,  padre  di 
San  Ludovico,  puntando  sulla  destra  il  mento,  guarda  pen- 
soso e inquieto;  un  cardinale  che  gli  sta  appresso  scruta  i 
pensieri  che  gli  adombrano  il  volto  ; un  altro  cardinale  os- 
serva immobile,  austero,  l’accoglienza  del  Pontefice  all’An- 
gioino; un  terzo  sta  tutt’ intento,  stretto  il  mento  nella  destra  e 


con  l’indice  levato  lungo  la  guancia;  un  quarto,  ben  pasciuto, 
volge  lenta  la  testa  distratta.  Dietro  al  Santo,  in  un  secondo 
ordine,  altri  cardinali  e frati,  che  poco  si  distinguono  oggidì  ; 
e nel  fondo,  dietro  gli  scanni  de’  porporati,  due  giovani  sor- 
presi, l’uno  con  la  sinistra  poggiata  alla  spalla  del  compagno 


Fig.  5 67  — Siena.  San  Francesco.  Affresco  d’Ambrogio  Lorenzetli. 
(Fotografia  AJinari). 


più  adulto;  e gentiluomini  in  ricche  fogge  che  bisbigliano, 
s’interrogano,  o si  sospingono  per  veder  meglio.  C’è  una 
grandiosità  in  questa  scena,  nell'ambiente  e nelle  figure, 
tutta  nuova  : non  più  la  forma  tormentata  di  Pietro  Loren- 
zetti,  ma  la  nobiltà,  la  grandezza  d’un  seguace  di  Simone 
Martini.  11  fratello  non  fu  estraneo  all’educazione  di  Am- 


Fig.  568  — Siena.  San  Francesco.  Affresco  suddetto.  Particolare. 
(Fotografia  Lombardi). 
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brogio,  come  si  riconosce  in  alcuni  tipi  dalle  chiome  a cor- 
doni arricciolate,  e specialmente  in  re  Carlo  con  le  soprac- 
ciglia fortemente  segnate,  la  radice  del  naso  bipartita,  le 
rughe  trasversali  sulla  fronte,  l’ampio  mento  tondeggiante. 
Ogni  volgarità  però  è bandita  nelle  formose  figure;  ogni 
eccesso  negli  atteggiamenti  senza  esagerazione  e senza 
sforzo. 

A Firenze,  dove  Ambrogio  Lorenzetti  si  recò  nel  1332, 
e stette  forsanco  ne.’  due  anni  seguenti,  matricolato  nell’Arte 
de’  medici  e degli  speziali  ',  restano  quattro  tavolette  nella 
Galleria  dell’ Accademia,  rappresentanti:  San  Niccolò  da  Bari 
getta  monete  nella  casa  dove  vivono  le  tre  figlie  del  gen- 
tiluomo caduto  in  miseria  (fìg.  569)  ; viene  consacrato  vescovo 
alla  porta  della  cattedrale  di  Mira  (fig.  570);  dal  porto  di 
questa  città  salva  i naviganti  (fig.  571);  infine  libera  un  fan- 
ciullo ossesso  (fig.  572).  Le  costruzioni  del  fondo  possono 
considerarsi  uno  svolgimento  dell’ancona  della  Beata  Umiltà, 
attribuita  a Pietro  Lorenzetti,  le  figure  si  connettono  qui  pure 
più  all’arte  di  Sirnone  Martini  che  a quella  d’altri. 

Nel  1335  Ambrogio  ricevette  dall’Opera  del  Duomo  senese 
venti  soldi  « per  acconciatura  al  viso,  e le  mani  e livricciuolo 
de  la  nostra  Donna  »,  e nello  stesso  anno  dipinse  col  fra- 
tello gli  affreschi  oggi  distrutti  dello  Spedale  della  Scala  in 
Siena.  Poi  fu  a Cortona,  dove  non  resta  più  nulla  di  lui;  e 
ritornò  nel  1337  a Siena,  ove,  come  narra  il  cronista  Angelo 
Tura,  « i Sanesi  avendo  fatto  el  palazo  cola  prigione  nuova 
e sopra  la  sala  del  Consiglio  fecero  le  camere  de  Signori  e 
d’altri  famegli  nella  sala  del  palazzo  dei  nove  e fecello  di- 
pegnere  di  fuori  a storie  romane  di  mano  di  maestro  Am- 
brogio Lorenzetti  da  Siena  ». 1  2 La  sala,  detta  de’  Nove,  serba 
ancora  in  gran  parte  gli  affreschi  di  Ambrogio. 

Il  simbolismo  religioso  si  trasformò,  o meglio  si  prestò 
all’espressione  di  concetti  civili  e politici.  Le  Virtù  tutrici 


1 Carl  Frey,  Die  Loggia  dei  /.anzi,  B.rlin,  1885. 

2 Milanesi,  op.  cit.,  I,  195:  Ernst  von  Meyenburc,  op.  cit.,  p.  16  e seg. 


yjg.  569  e 570  — Firenze.  Galleria  dell  Accademia. 

I»  e 11“  tavoletta  con  istorie  di  San  Niccolò  da  Bari 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  571  e 572  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia. 

Ili®  e IV®  tavoletta  con  istorie  di  San  Niccolò  da  Bari. 
(Fotografia  Alinari). 
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dei  sacri  tesori,  corteo  della  Divinità,  entrano  nel  Palazzo 
Pubblico  di  Siena  a bandire  idee  di  pace  e di  rettitudine. 
Esse  circondano  l’Ottimo  Governo,  e producono  bene  ai  po- 
poli; a contrapposto  i Vizi  siedono  attorno  alla  Tirannia,  e 
ne  nascono  « guerre,  rapine,  tradimenti  e ’nganni  ». 

Nella  prima  parte  giganteggia  il  Buon  Governo , personifi- 
cato da  un  Re  seduto  in  trono  (fig.  573);  a sinistra  la  Sapienza, 
la  Giustizia  e la  Concordia  \ la  prima  con  il  libro  delle  leggi  e 
il  perno  della  bilancia,  che  la  seconda  tiene  in  bilico  ; la  terza 
con  un  subbio,1  o quell’arnese  dei  tessitori  nel  quale  si  av- 
volge la  tela,  qui  avvolgente  la  fune  che  i cittadini,  nobili 
e popolari,  tirano  e tengono  stretta,  procedendo  in  proces- 
sione verso  il  Buon  Governo.  La  Giustizia  ha  intorno  la  scritta 
tratta  dal  Libro  della  Sapienza  (diligite  ivstitiam  qvi 
JVDICATIS  TERRAM),  che  Dante  nel  canto  XVIII  del  Para- 
diso fece  disegnare  dalla  schiera  delle  sante  creature,  glori- 
ficando le  anime  dei  Beati  nel  cielo  di  Giove,  le  quali  in 
terra  amministravano  direttamente  la  giustizia  : 

O dolce  stella,  quali  e quante  gemme 
mi  dimostraro  che  nostra  giustizia 
effetto  sia  del  ciel  che  tu  ingemme. 

Dal  destro  disco  delle  bilance  sorge  un  genietto  che  inco- 
rona un  uomo  genuflesso,  mentre  a un  secondo  taglia  il 
capo;  dal  sinistro  un  altro  genietto  stende  una  lancia  a un 
cittadino,  e compensa  con  danaro  un  secondo:  personifica- 
zioni queste  della  Giustizia  distributiva  e commutativa.  Dalla 
Concordia  parton  le  corde  tenute  da  ventiquattro  cittadini, 
che  si  vanno  a legare  al  lungo  scettro  brandito  dal  Buon 

Y • 

Governo.  Questi,  oltre  lo  scettro,  tiene  lo  scudo,  ov’è  figurata 
la  Madonna  protettrice  di  Siena;  veste  di  bianco  e nero, 
colori  dell’arme  comunale;  ai  piedi  ha  la  Lupa  allattante  due 
putti,  insegna  di  Siena,  colonia  romana;  intorno  al  capo  le 


1 Si  è creduto  dal  Milanesi  {Commentario  alla  Vita  di  Ambrogio  Lorenz  etti,  nel 
Vasari,  I,  p.  527  e seg.)  che  la  Concordia  tenesse  sulle  ginocchia  una  pialla. 
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lettere  c.  S.  C.  c.  v.  {Comune  Senarum  Cum  Civili  bus  Vir- 
tulibus).  Intorno  volano  le  tre  Virtù:  FIDKS,  SPES,  CAR1TAS; 
allato  seggono  sei  Virtù  civili:  PAX,  FORTITVDO,  PRVDEN- 
II  A,  MAGNANI  MITAS,  TEMPERANTI  A,  JVSTITIA.  In  basso  di 
queste  tre  ultime  Virtù  si  movono  i prigionieri  di  guerra, 
tra  un  drappello  di  guardie  e gli  offerenti  di  tributi  e di 
signorie.  Sotto  questa  storia  è scritto  il  nome  del  pittore,  così: 

AM BROSIVS  LAVRENTII  HIC  PINXIT  VTRINQVE. 

Quindi  una  dichiarazione  dell’allegoria  in  quattro  stanze, 
che  dettero  luogo  alla  credenza  sulla  virtù  poetica  d’Atn- 
brogio,  mentre  quelle  didascalie  e le  altre  illustrative  delle 
rappresentazioni  del  buono  e del  cattivo  governo  furono 
probabilmente  scritte,  come  tante  altre  apposte  ad  affreschi, 
dagli  « ispiratori  primi  delle  pitture,  da  coloro  che,  o per 
ragione  d’ufficio,  o altrimenti  chiamati  a consiglio,  presie- 
devano di  regola  alla  scelta  del  soggetto  e ne  determina- 
vano all’artefice  le  linee  principali  ».' 

In  una  seconda  parete  si  vedon  gli  effetti  del  Buon  Go- 
verno, nella  vita  interna  della  città,  nella  libertà  di  com- 
mercio, nelle  industrie,  nei  lieti  sollazzi  : una  donzella  va  a 
marito,  rallegrata  dai  suoni  e dalla  danza  delle  compagne; 
alcuni  gentiluomini  vanno  a caccia;  i contadini  seminano  e 
raccolgono  i frutti  dei  campi,  portano  legna,  grano  e biade 
alla  città;  la  tessitrice  ordisce  al  telaio;  si  viene  e si  va  dal 
mercato;  il  bottegaio  appresta  vino,  prosciutti  e salciccie. 
Infine  l’artista  figurò  il  porto  di  Talamone,  sbocco  commer- 
ciale, da  cui  veniva  ricchezza  ai  Senesi  ; e nell’alto  la  Sicu- 
rezza ( Securitas ) con  una  forca  alla  quale  sta  impiccato  un 
malvagio,  per  dimostrare  che  ella  guarda  e difende  gli  onesti 
e punisce  gl’iniqui.2 

1 Morpurgo,  Le  epigrafi  volgari  in  rima  del  « Trionfo  della  Morte  »,  del  « Giudizio 
universale  e Inferno  » e degli  « Anacoreti  » nel  Camposanto  di  Pisa  {L’Arte,  1899).  L'au- 
tore in  un’appendice  pubblica  le  epigrafi  illustrative  delle  rappresentazioni  del  buono  e 
cattivo  governo,  desjnte  dal  codice  Marciano  italiano  204  della  classe  IX. 

1 Vedi  la  minuta  descrizione  delle  composizioni  nel  Commentario  cit.  ilei  Milanesi 
nella  monografia  del  von  Mkyenburg,  nel  Giglioli  (L' allegoria  politica  negli  offre sehr 


Nella  terza  parete  è rappresentata  la  Tirannia , cornuta, 
losca  e zannuta,  con  un  pugnale  e una  tazza  avvelenata. 
A’ suoi  piedi  giace  il  capro  immondo;  e più  in  basso  la  Giu- 
stizia a cui  hanno  infranto  le  bilance.  Sul  tondo  capo  della 
Tirannide  aleggiano  avariti  a,  SVPERBIA  e vanagloria, 
ed  a’  suoi  lati  seggono  CRVDELITAS,  PRODITIO,  FRAVS, 
FVROR,  Di  VISIO,  GVERRA.  Sotto  l’ influsso  maligno  dei  Vizi, 
ladrocini,  aggressioni,  offese,  la  terra  inculta! 

A compimento  di  queste  storie,  Ambrogio  Lorenzetti 
figurò  nello  zoccolo  delle  prime  due  pareti  le  Arti  liberali , 
e nella  fascia  superiore  i Segni  dello  Zodiaco  e delle  Sta- 
gioni. Una  prima  formella  dipinta  in  quella  fascia  reca  uno 
stemma  tutto  sparso  di  gigli  d’oro  ; una  seconda,  figura 
l’ Inverno  tra  il  fioccar  della  neve  (fig.  574);  una  terza,  Marte 
a cavallo,  con  appresso  il  segno  del  Capricorno,  e in  atto  di 
lanciarsi  avanti  impetuoso,  sguainata  la  spada.  Nella  parete 
contigua,  una  donzella  sta  dentro  un  disco,  dove  nel  fondo 
è un  toro  : Venere  che  presiede  alla  stagione  di  primavera. 
Poi  Mercurio  con  un  libro  chiuso,  un  regolo  e un’asta  tra 
i segni  delle  Vergine  e dei  Gemini;  X Estate  (fig.  575)  è una 
donna  con  roncola,  coperta  il  capo  di  foglie,  di  spiche  e di 
papaveri  ; la  Luna  sporge  la  testa  tra  le  corna  della  falce 
lunare  posta  su  due  cavalli  d’una  biga.  Nella  terza  pa- 
rete, Giove  tra  il  segno  del  Sagittario  e dei  Pesci,  porta  un 
gran  diadema  gemmato,  il  globo  e lo  scettro,  come  un  Im- 
peratore bizantino,  vesti  arabescate  con  orlature  e stole 
all’orientale,  il  manto  chiuso  a mezzo  il  petto  da  una  gran 
fibula  con  ornamenti  intrecciati  alla  damaschina.  Vicino  è 
l’ Autunno  (fig.  576)  in  aspetto  d’erculeo  vecchione  portante 
un  fascio  di  rami  verdi  e due  grappoli  d’uva. 

Chiude  il  ciclo  la  figura  di  Saturno  con  un  falcetto,  tra 
i segni  del  Capricorno  e dell’Acquario.  Sulle  cornici  dunque, 
come  permette  di  supporre  quel  che  resta,  si  vedevano  i 


di  A . Lorenzetti , in  Ktnporium , aprile,  1904).  nello  Schubking  ( Das  Gute  Regiment,  in 
Zeitschrift  fur  bildeude  Kunst , 1902). 
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sette  pianeti  (Saturno,  Giove,  Marte,  Sole,  Venere,  Mercurio, 
Luna),  in  una  certa  corrispondenza  con  le  grandi,  rappresen- 
tazioni delle  pareti:  sotto  Marte,  la  figura  della  Guerra;  sotto 
la  divinità  che  presiede  al  Giugno,  i contadini  che  battono 


Fig.  574  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d’una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


il  frumento;  sotto  Venere,  uomini  e donne  a diporto  e a 
danza  (fig.  577). 1 S’iniziava  cosi  la  figurazione  de’ pianeti, 
e del  loro  influsso  fatale  sugli  uomini,  differente  secondo 

1 C'rowk  e Cavalcaseli. e (op.  cit.,  Ili)  videro  Noè  nell’ Autunno,  Tubalcain  in 
Salut  ilo,  una  donna  in  Mercurio. 
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1 apparire  ui  questo  o quel  segno  zodiacale  nel  cielo.  Prima 
che  l’umanesimo  richiamasse  in  onore  le  divinità  pagane  ri- 
maste per  tutto  il  medioevo  nell’ immaginazione  popolare, 


Fig*  575  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


rideste  ai  primi  tepori  della  civiltà  nuova,  Ambrogio  Loren- 
zetti  rende  loro  lo  scettro  sugli  uomini. 

L 'Estate  ha  il  tipo  pieno,  rubicondo,  proprio  di  Ambrogio, 
il  quale  qui  fu  meno  scarso  del  solito  nel  segnare  i tre  quarti 
del  volto  della  figura,  e rapido  nel  tratto,  sciolto,  freschis- 
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simo.  L’ Autunno  pare  un’incisione  a due  tinte  per  le  bianche 
lumeggiature  sulle  carni  abbronzate,  ora  a tratti  veloci  e 
ora  a masse  sulle  parti  prominenti  e più  esposte  alla  luce. 


Fig.  576  — Siena.  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d' una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


C’è  modernità  in  quegli  schizzi  a colpi,  saldezza  d’arte  pro- 
gredita, libertà  di  maestro.  Ambrogio  Lorenzetti  è più  nuovo 
che  non  nelle  opere  finite  in  quegli  abbozzi  decorativi,  dove 
si  lascia  sorprendere  senza  la  dottorale  zimarra  che  sembra 
indossare  disolito.  Queste  figure  dovettero  meravigliare  anche 


i contemporanei,  poiché  trovansi  riprodotte  in  Asciano  nei 
granai  del  Bargagli.  Là  è copiato  X Inverno  entro  un  meda- 
glione, con  la  scritta  « lo  verno . e freddo , et  umido  . et  co- 
mincia a mezzo  novembre  et  finisce  a mezzo  febbraio.».  In- 
torno alla  Primavera , che  segue  inghirlandata  di  rose  e con 
mazzi  di  fiori  nelle  mani,  è scritto:  « La  Primavera  è calda 
et  humida,  comincia  a mezzo  febbraio  et  finisce  a mezzo 


Fig.  577  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d’una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


maggio  ».  Segue  lei  State\  « lei  state  calda  6 secca,  co- 
mincia  a mezzo  maggio  et  finisce  a mezzo  agosto  ».  Infine 
« l’autunno  è freddo  e seccho,  comincia  a mezzo  agosto  et 
finisce  a mezzo  novembre  ».  1 ali  figure  copiate  da  quelle 
del  Palazzo  Pubblico  di  Siena  ci.  dimostrano  sempre  più  che 
Ambrogio  Lorenzetti,  nelle  riquadrature  delle  allegorie  del 
Buono  e del  Cattivo  Governo,  rappresentasse  un  ciclo  astro- 
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logico,  come  fecero  più  tardi  nel  Quattrocento  Baccio  Bal- 
dini e altri. 1 

Ambrogio  ripetè  in  questi  affreschi  le  sue  forme  tipiche 
nella  figura  della  Concordia  (fig.  578),  ad  esempio,  col  capo 
cinto  da  un  serto,  di  mezzo  al  quale  s’innalza  una  fiammella 
dorata,  coi  capelli  spartiti  nel  mezzo  cadenti  dalle  parti  on- 
dulati, raccoglientisi  dietro  al  collo  tornito.  La  formosa  donna 
ha  il  volto  di  tre  quarti,  con  la  linea  che  li  segna  alquanto 
scarsa,  come  di  solito,  tondeggiante  sulle  guance,  avvallato 
tra  zigomi  e naso  e sotto  il  labbro  inferiore;  ha  il  collo  ampio, 
la  scollatura  limitata  da  un  segno  ovale  della  tunica,  larghe 
le  spalle,  il  corpo  adiposo.  Stretti  ed  allungati  sono  gli  occhi 
dalla  vivida  sclerotica,  alte  e lunghe  le  sopracciglia  tracciate 
con  un  segno  nero,  brevi  le  narici,  tumide  le  labbra. 

Così  dipinse  l’ammirata  figura  della  Pace  (fig.  579),  ada- 
giata all’angolo  sinistro  del  trono  del  Buon  Governo,  immersa 
in  dolci  pensieri,  come  in  ascolto  d’una  musica  lontana; 
così  la  Danza  delle  fanciulle  nella  seconda  parete.  In  qualche 
parte  però  dei  grandi  affreschi  può  supporsi  che  Pietro  abbia 
cooperato  col  fratello,2 3  specialmente  nella  parete  ove  la  Si- 
curezza è rappresentata  come  fondamento  della  vita  sociale. 
Dal  1335  al  '40  nei  libri  della  Biccherna  si  trova  menzione 
di  pagamenti  ad  Ambrogio  per  le  pitture  nel  palazzo  dei 
Nove;  ma  sin  dal  1339  egli  accudì  anche  alla  tavola  di  San 
Crescenzio  per  il  Duomo,  compiuta  nel  '42.  Nella  parte  me- 
diana della  tavola  era  la  Purificazione,  ora  nella  Galleria 
dell’Accademia  di  Firenze,  proveniente  dallo  Spedale  di 
Monna  Agnesa  di  Siena,  rimasta  tipica  per  i pittori  senesi 
anche  del  Quattrocento,  eseguita  in  ogni  parte  con  infinita  cura. 

Nel  1340  dipinse  nella  cappella  del  cimitero  di  Siena, 
« quella  nostra  donna  (ora  quasi  distrutta)  con  quelle  virtù 
cardinali  che  sono  su  la  logia  in  palazo  de  signori  ».!  Nel  '44 

1 Lippmann,  Die  sieben  Planetten,  ( Internationale  Chalkogt  aphische  GeseìlscJiaft , 1895). 

2 Milanesi,  op,  cit.  e Ernst  von  Mevenburg,  op.  cit.,  pag.  19. 

3 Nei  due  autori  suddetti  si  ri  por  tritio  i documenti  di  queste  notizie. 


Fig.  578  — Siena,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 
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il  suo  nome  si  trova  inscritto  nell  'Annunciazione  della  Gal- 
leria di  Siena.  In  quell’anno  fece  ancora  il  mappamondo  nella 


Fig.  — 579  Siena.  Palazzo  Pubblico.  Affresco  d’una  parete  della  sala  dei  Nove.  Particolare. 

(Fotografia  Alinari). 


Sala  della  Pace,  ed  altre  pitture  nella  facciata  e nell’altar 
maggiore  della  chiesa  di  San  Pietro  in  Castel  vecchio.  Poi 
nel  1345  lavorò  «alcune  figure  nella  camera  dei  signori 
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Nove  »,  e infine  nel  '47  è ricordato  per  l’ultima  volta  come 
appartenente  al  Consiglio  dei  pociari.  Forse  nel  1348  mori 
di  peste. 1 

Oltre  le  cose  ricordate  sin  qui,  si  può  vantare  tra  le 
opere  di  Ambrogio  nella  Galleria  di  .Siena  il  dossale  d al-, 
tare  (fig . 580),  proveniente  dal  monastero  di  Santa  Petronilla 
di  quella  città,  rappresentante  la  Vergine  col  Bambino,  il 
quale  appoggia  il  viso  alla  guancia  della  Madre,  secondo 
l’atteggiamento  consueto  in  Ambrogio,  qual  si  vede  pure 
nelle  Madonne  di  Sant’Eugenio  e delle  Serre  di  Rapolano. 
Da  un  lato  sta  Santa  Maria  Maddalena  col  vaso;  dall’altro, 
Santa  Dorotea,  che,  sollevato  il  grembo  pieno  di  fiori,  ne 
offre  un  mazzo  alla  Vergine  (fig.  581).  La  Santa  mantiene  il 
tipo  della  Concordia-,  i lineamenti  affilati  in  contrasto  col 
rotondeggiare  del  volto,  gli  occhi  piccoli  sotto  il  lungo  sol- 
levato arco  delle  sopracciglia,  il  mento  rotondo,  il  corpo 
opulento.  Gli  stessi  caratteri  sono  nella  piccola  tavola  della 
stessa  Galleria  (fig.  582),  dov’è  la  Vergine  in  trono  circon- 
data dalle  Sante  Caterina  e Dorotea,  da  Angioli  coronati  di 
rose  e dai  quattro  Dottori  della  Chiesa  : il  trono  è tutto  co- 
perto di  tappeti,  e sul  pavimento  s’innalza  un  vaso  con 
fiori,  con  gigli  e bianche  rose.  Le  proporzioni  stesse  delle 
teste  e delle  figure  si  riscontrano  in  un  lunettone  in  San 
Galgano  a Poggio  alle  Scepi,  con  la  Madonna  e il  Bambino 
circondati  da  Angioli  che  portano  patere  con  gigli  e rose, 
da  Santi  che  pregano  : nel  basso,  Èva  adagiata  a terra  con 
le  trecce  sparse  sul  bianco  camice,  con  un  serpe  avvinghiato 
al  braccio  destro,  nella  sinistra  un  ramo  dell’albero  che  ne 
copri  la  nudità  con  le  proprie  foglie,  nella  destra  un  cartello 
con  una  scritta  nella  quale  ricorda  il  suo  peccato  c la  Re- 
denzione. Questa  figura  richiama  l’altra  della  Pace  nella  sala 
dei  Nove. 

1 Notiamo,  senza  darvi  però  un  gran  peso,  che  nel  libro  della  Biccherna,  168,  sotto 
la  data  del  ix  dicembre  1338,  è notato  un  pagamento  a Ambrogio  Lorenzetti  « per  dipe- 
gnitura  che  fecie  nel  palazzo  de  nove  »;  ma  che  prima  del  nome  di  Ambrogio  era  scritto 
quello  di  Pietro. 


Fig.  580  — Siena,  Galleria.  Tavola  d’altare  d' Ambrogio  Loienzttli. 
I Fotografia  Al  inari). 


Fig.  581  — Siena,  Galleria.  Tavola  d’altare  d'Ambrogio  Lorenzetti.  Particolare. 

(Fotografia  Alinari). 
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Fig.  582  — Siena,  Galleria.  Anconetta  d’ Ambrogio  Lorenzelii. 
(Fotografia  Lombardi;. 


Così  la  figura  della  Concordia  è richiamata  da  Gabriele , 
sacerdotale,  con  le  lunghe  ali  ancor  drizzate  al  volo,  a San 
Galgano  in  quel  di  Siena;  così  anehe  nelle  figure  dell’an- 
cona nel  piccolo  Museo  di  Massa  Marittima  (fig.  583).  Ivi  la 
Madonna  formosa  tiene  il  Bambino  coi  grandi  occhi  in 
cerchio,  pieno  di  vita  e d’imperio.  Ai  piedi  del  trono,  le  tre 
Virtù,  Fede,  Speranza  e Carità , coi  capelli  d’oro  cadenti  sugli 


Fig.  583  — Massa  Marittima,  Museo.  Ancona  d’Ambrogio  Lorenzetti. 


omeri,  con  diademi  e con  ali,  sedute  sui  gradini  del  trono  di 
Maria,  mentre  gli  Angioli  a schiera  suonano  vari  strumenti 
e guardano  estasiati  la  loro  Regina.1 

Ambrogio  Lorenzetti  raggruppa  in  tal  modo  gli  esseri 
del  cielo,  variamente  li  atteggia  e li  anima  di  pensieri  di- 
versi. Non  fa  più  la  rassegna  senese,  l’affollamento  di  sacre 


1 il  Petrocchi  ( Massa  Marittima.  Firenze,  1900)  assegna  erroneamente  al  quadro  la 
data  del  1316  (vedi  Ernst  von  Mavenbcro,  op.  cit.,  pag.  38  in  nota1.  Mason  I’erkins 
ha  pubblicato  per  primo  il  dipinto  nel  Burlington  Magatine  di  Londra  (1905). 


figure;  non  dà  loro  un’aria  d’incanto,  nè  solennità  ieratica, 
ma  le  accosta  alla  vita.  Anche  quando  figurò  le  Virtù  intorno 
al  Buon  Governo,  invece  dell’antico  muliebre  coro  allegorico, 
presentò  le  donne  a una  a una  distinte  per  le  loro  qualità 
essenziali,  senza  la  conformità  d’un  tempo,  non  tanto  deter- 


I-' i K . 5S4  — Siena,  Galleria.  Tavola  d’Ambrogio  I.orenzetli. 
(Fotografia  Alinari). 


minate  dagli  attributi,  quanto  dagli  atti  e dall’espressione. 

Ambrogio  Lorenzetti  conservò  i suoi  tipi  anche  nell’ul- 
tima opera  nell’  Ann  linci  azione  (fig.  584)  della  Galleria  di 
Siena,  che  porta  scritto:  «...  xvn  di  decembri  M.CCC.XLim 
fece  Ambrogio  Lorenci  questa  tavola  era  un  camerlengo 
Francesco  Monaco  di  San  Galgano  e assecutori  Bitido  Pe- 


Fig.  585  — Siena,  San  Francesco.  Madonna  del  latte  d’Ambrogio  Lorenzetti. 
(Fotografia  Alinari). 


Venturi.  Storia  dell' Arte  italiana,  V. 
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tracci  Giovanni  di  Meo  Baldinotti  Mino  de  Andreoccio  scrit 
tore,  Agnolo  Locti  ». 

Ancora  nella  formosa  e paffuta  Vergine  è il  tipo  della 
Concordia  ; nelle  vestimenta  dell’Angiolo  e di  Maria  sono  le 
ricche  orlature  e le  stole  gemmate  di  quella  nobile  figura 
della  Sala  dei  Nove.  Ma  più  che  da  Giotto  e dai  Fioren- 
tini, come  si  è ritenuto  sin  qui,  Ambrogio  attinse  da  Simone 
Martini  e dal  fratello,  come  può  vedersi  anche  nella  Ma- 
donna del  latte  in  San  Francesco  di  Siena  (fig.  585),  dove  i 
contorni  del  volto  di  Maria  sono  crudi,  scarsi  e manchevoli 
nello  scorcio,  le  mani  hanno  dita  staccate  e aperte,  il  drappo 
involgente  il  Bambino  prende  curve  gotiche.  Era  naturale 
del  resto  che  Ambrogio  e Pietro,  fratelli  e talvolta  coope- 
ranti, influissero  l’uno  sull’altro,  e che  il  più  giovane  pren- 
desse qualche  abitudine  dal  fratello  maggiore  saputo  ed 
esperto. 1 

* * * 

Il  maggiore  tra  gli  scolari  dei  Lorenzetti,  non  senza 
tecniche  somiglianze  con  Spinello  Aretino,  è il  pittore  che 
nel  Camposanto  di  Pisa2  fresco  la  Storia  degli  Anacoreti , 
V Inferno,  il  Giudizio  universale,  il  Trionfo  della  Morte, 
la  Resurrezione,  X Apparizione  agli  Apostoli,  X Ascensione. 


1 A Ambrogio  Lorenzetti  può  assegnarsi  un  frammento  di  predella  di  un  quadro  de- 
dicato a San  Domenico,  esistente  nella  Galleria  di  Berlino.  Non  è ricordato  dal  VON 
Meyknburg,  che  ricorda  invece  quattro  tavolette  (coi  Santi  Benedetto,  Francesco,  Ca- 
terina, Maddalena)  nel  Museo  dell’Opera  del  Duomo  di  Siena,  e altre  quattro  (coi  Santi 
Antonio,  Massimiliano,  Gio.  Battista  e Paolo),  parti  di  un  dossale  d’altare,  nella  Galleria 
dell’Accademia  di  quella  città.  11  von  Mkyenbtrg  gli  assegna  anche,  insieme  col  Be- 
renson, le  tavolette  del  Museo  Cristiano  Vaticano  rappresentanti  la  leggenda  di  Santo 
Stefano,  delle  quali  abbiamo  già  parlato,  non  conformemente  a questa  opinione  e avver- 
sando l'altra  che  le  attribuiva  a Bernardo  Daddi.  Altri  ricordano  pure  col  nome  di  Am- 
brogio un  quadro  nella  Galleria  di  Altenburg  (n.  49)  (v.  Schmarzow.  Mail  re  s it alien s 
a la  Calerie  d' Alténbnrg , in  Gazette  des  Beanx  Aris,  1898):  un  dittico  a Aix  in  Provenza, 
la  Nativi  la  di  Gesù:  nel  Museo  industriale  di  Berlino,  la  coperta  del  libro  della  Biccherna 
del  1 44  nell’Archivio  di  Stato  in  Siena.  Non  diciamo  poi  degli  affreschi,  attribuitigli  a 
torto,  del  Granaio  de’  Bargagli  in  Asciano,  nè  di  quelli  dell  atrio  del  convento  di  Lecceto, 
nè  delle  tarde  opere  nella  chiesa  del  monastero  di  San  Leonardo  al  Lago.  Infine  notiamo 
che  Ernst  von  Mayknbirg  toglie  a Ambrogio  gli  affreschi  della  chiesa  dei  Servi  in 
Siena  rappresentanti  la  vita  del  Battista. 

1 1.  B.  Strino,  Il  Camposanto  di  Pisa , Firenze,  1896,  pag.  9. 
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La  data  di  questi  affreschi  si  stima  anteriore  al  1371.  anno 
in  cui  Francesco  da  Volterra  cominciò,  il  4 d’agosto,  sulla 
parete  sinistra  dell’entrata  la  storia  di  Giobbe, 1 propria  al 
Camposanto,  perchè  nel  biblico  paziente  si  vide  l’anima 
del  defunto  da  Dio  liberata  dalle  pene  eterne,  ed  anche 
il  testimonio  della  resurrezione. 2 « Io  so  »,  egli  aveva  detto, 
« che  il  mio  Redentore  vive  e che  nell’ultimo  giorno  risor- 
gerò dalla  terra,  e sarò  ricoperto  dalla  mia  pelle  e nella 
mia  carne  vedrò  il  mio  Dio.  Io  stesso  lo  vedrò,  e lo  osser- 
veranno i miei  occhi  e non  altri:  questa  speranza  riposa 
nel  mio  seno  ». 

Nella  parte  opposta  della  parete,  continua  il  concetto  della 
Morte  e della  Resurrezione,  tra  i due  grandi  affreschi  della 
vita  dei  Santi  Padri  nel  deserto,  de’  romiti  fuggiti  dal  mondo 
e intenti  a penitenza,  di  Macario  che  mostra  alla  nobile  bri- 
gata la  nullità  umana,  della  Morte  che  vola  con  la  falce,  sul 
campo  seminato  di  cadaveri,  là  dove  regna  il  piacere  e 
l’amore,  e delle  anime  contese  da  Angioli  e da  demoni,  si 
spiega  il  Giudizio  universale  e X Inferno.  Poi  tra  la  porta 
principale  del  Camposanto  e la  minore  si  esaltano  i Santi 
della  chiesa  pisana,  Ranieri,  che  dalla  tomba  della  cattedrale 
faceva  miracoli,  Efiso  e Potito,  le  reliquie  de’  quali  furono 
trasportate  di  Sardegna  alla  primaziale  pisana.  I Santi,  che 
avevan  sepolcro  a Pisa,  mediatori  tra  i cittadini  defunti  e 
la  Divinità,  proteggono  il  Camposanto.  Nelle  due  pareti 
contigue  doveva  poi  esser  figurato  l’Antico  Testamento  in 
contrapposto  al  Nuovo.  Tale  sembra  il  concetto  che  presiede 
alla  decorazione  del  Camposanto.  Una  sola  pittura  non 
entra  nel  ciclo  degli  affreschi  della  parete  di  qua  e di  là 
dall’entrata,  perciò  già  anticamente  eseguita,  ed  è V Assun- 
zione da  noi  attribuita  a Cippo  Memmi.  Ora  tutte  le  altre 
pitture  dovettero  essere  condotte  in  corrispondenza  al  con- 
cetto determinato,  in  tempo  relativamente  prossimo. 


1 Forster  in  Kunstblatt,  pag.  114. 

2 Wii.pert,  Le  pitture  delle  Catacombe  romane,  Roma,  1903. 
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Nel  1371  Francesco  da  Volterra  comincia  la  storia  di 
Giobbe;  nel  1377  Andrea  da  Firenze  è pagato  per  le  pitture 
di  San  Ranieri;  nel  1379  si  invita  Barnaba  da  Modena  a com- 
piere queste,  che  invece  nell’  86  son  terminate  da  Antonio 
Veneziano;  nel  1391  e '92  Spinello  Aretino  riempie  con  le 
storie  dei  Santi  Efiso  e Potito  il  resto  della  parete  sino 


Fig  5S6  — Pisa,  Camposanto.  Affresco  della  Croce  fissione. 
(Fotografia  Alinari). 


alla  porta  minore  d’accesso,  resto  d’altre  storie  mancante, 
come  scrisse  il  Vasari,  « in  un  vano  che  era  rimasto  non 
dipinto  per  congiungerlo  con  queste  che  aveva  fatto  Giotto 
(invece  Francesco  da  Volterra)  e Antonio  Viniziano  ».  E 
evidente  per  tali  date  che  sul  muro  dalla  parte  dell’ac- 
cesso al  Camposanto  si  lavorò  dal  1371  al  1392.  Si  noti  poi 
che  nella  parete  contigua  due  maestri  lavorarono  di  con- 
serva nelle  ultime  scene  della  vita  di  Cristo;  nella  Croccfissionc 
è certamente  il  biondo  Andrea  da  Firenze  (fig.  586)  o almeno 
un  suo  diretto  seguace;  nella  Resurrezione , nell' Apparizione 


di  Cristo  agli  Apostoli  e nell  Ascensione  è invece  il  pittore 
■degli  Anacoreti,  dell’ Inferno,  del  Giudizio  universale  e del 
Trionfo  della  Morte.  Dunque  ad  un  tempo  lavorarono  An- 
drea da  Firenze  (1377)  e l’anonimo  pittore,  posteriormente 
all’Orcagna,  ai  Lorenzetti  e al  Traini,  autori  supposti  dei 
dipinti  che  ora  descriveremo. 

La  Vita  dei  Padri  del  deserto  è descritta  in  tre  ordini 
di  storie,  che  cominciano  in  alto  con  San  Paolo,  primo  eremita. 
Si  vede  il  suo  incontro  con  Sant’Antonio  (fig.  587),  la  sua  morte 
e la  sepoltura  scavata  da  leoni.  Seguono,  secondo  il  Vol- 
garizzamento delle  Vite  de'  Santi  Padri , 1 Sant’Antonio  in 
contrasto  coi  demoni  e in  colloquio  con  Dio;  SantTlarione 
che  sull’asinelio  move  incontro  al  dragone  d’Epidauro.  Nel 
second’ordine,  Maria  Egiziaca  comunicata  dall’abate  Zosimo 
(lìg.  588);  Macario,  tra  i due  leoni  che  sempre  lo  assistevano, 
in  discorso  co’  diavoli  travestiti  da  pellegrini  (fig.  589),  invano 
tentatori  de’  suoi  monaci,  rappresentati  poi  intenti  al  la- 
voro; Pafunzio  in  colloquio  con  Onofrio,  e quindi  in  atto 
di  seppellire  il  compagno  nella  fossa  che  due  leoni  scavano. 
Nel  terz’ordine,  Santa  Marina  vergine,  travestita  da  monaco, 
col  tìglio,  che  si  suppose  da  lei  avuto  da  una  fanciulla,  in- 
nanzi alla  chiesetta  dond’era  stata  bandita  per  il  peccato; 
poi  il  demonio  che  con  astuzia  si  prova  a far  uscire  un 
monaco  dalla  cella;  altri  monaci  lavorano,  portati  legna  dal 
bosco  e un  barile;  infine  Sant’ Alessandra,  tentatrice  di  un 
romito,  quindi  ravveduta,  risorta  presso  la  tomba  dove  s’era 
rinchiusa  per  non  consentire  a un  giovanetto  innamorato  2 

Il  pittore  di  queste  scene,  esagerando,  cade  spesso  nella 


1 II  Morplrc.o  iiell’art.  cit.  (L'Arte,  1S99)  mette  in  rapporto  tutte  le  singole  storie 
con  il  Volgarizzamento  sudd.  e stampa  le  didascalie  che  vi  sono  apposte,  mettendole  a 
riscontro  con  altre  da  lui  trovate  nel  codice  Marciano-italiano  204  della  classe  IX. 

2 Ricordiamo  che  a Pietro  Lorenzetti,  finanche  dal  Berenson.  si  attribuisce  nella 
Galleria  degli  Uffizi  un  quadro  rappresentante  la  l’ila  itegli  Anacoreti ; e a un  Pisano, 
seguace  di  Pietro,  un  altro  quadro  rappresentante  liremiti  nella  Tebauie,  posseduto  dal 
Conte  di  Crawford  a Londra:  entrambi  appartengono  al  secolo  xv.  Non  v'ò  ragione  per 
richiamare,  come  fa  il  Docgi.as  (cat.  cit.  del  Burlington  club  , a proposito  del  secondo 
quadro  le  pitture  di  Leccete  di  Paolo  di  maestro  Neri. 


caricatura,  sia  che  voglia  esprimere  l’ardore,  sia  che  renda 
lo  spavento.  Maddalena  Egiziaca  è una  orrenda  megera; 
gli  abati  con  le  lunghe  trecce,  come  criniere  serpentine, 


Fig.  587  — Pisa.  Camposanto.  Dall’ affresco  degli  Anacoreti. 
(Fotografia  Alinari). 


e le  grandi  incolte  barbe,  anche  affusolate,  sembrano  stre- 
goni. Violacee  sono  le  carni,  scure  le  ombre,  grosse  le  pieghe 
delle  vesti,  tutto  condotto  con  volgarissima  pazzesca  faci- 
lità. Può  sembrare  quindi  molto  superiore  la  scena  cele- 


berrima  del  Trionfo  della  Morte , che  chiameremmo  piut- 
tosto del  Monito  a penitenza,  nella  quale  in  alto  continua 
la  rappresentazione  della  solitudine,  e tra  gli  uccelli,  i lepri, 
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Fig.  388  — Pisa,  Camposanto.  Dall’affresco  degli  Anacoreti. 
(Fotografia  Alinari). 


i cervi  imperturbati,  un  monaco  sulla  soglia  d’una  chiesetta 
si  sforza  di  leggere  (tìg.  590),  un  altro  si  trascina  sulle  grucce, 
un  terzo  munge  una  capra.  Più  in  basso  ritorna  San  Macario, 
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l-'ig.  589  — Pisa,  Camposanto.  Dall'affresco  degli  Anacoreti. 
(Fotografia  Alinari). 

Se  nostra  mente  tìa  bene  accorta 
Tenendo  fiso  qui  la  vista  afitta, 

La  vanagloria  vi  sarà  sconfitta, 

La  superbia,  come  vedete,  morta. 
V’accorgerete  ancor  di  questa  sorta 
Se  osservate  la  legge  che  v’è  scritta.  1 


che  mostra  alla  comitiva  di  cavalieri  e di  gentildonne  (tìg.  591), 
tre  bare  scoperchiate,  svolgendo  questo  breve  : 


MoRPURGO,  op.  cit.,  pag.  59. 
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Dopo  questa  lugubre  ammonizione  sulla  fragilità  umana, 
vedesi  una  folla  d’infelici  invocare  la  Morte  (fig.  5 92);  ciechi, 


Fig.  590  — Pisa.  Camposanto.  DaU’affresco  del  Monito  a penitenza. 
(Fotografia  .Miliari). 


zoppi,  storpi,  mendichi  e vecchi  stendere  alla  liberatrice 
de’  mali  la  supplica  : 

Poi  che  prosperitad.e  ci  à llasciati, 

O Morte,  medicina  d’ogni  pena, 

Dé  vienci  a dare  ornai  l'ultima  cena!1 


1 Morpl'R(ìo,  op.  cit.,  pag.  61. 


pig>  59I  Pisa,  Camposanto.  Affresco  del  'Monito  a penitenza . l’articolare. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig._co2  — Pisa,  Camposanto.  Affresco  del  Monito  a penitenza.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 
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Ma  la  Morte  risponde  di  schifare  chi  la  chiama,  e vola 
verso  una  lieta  brigata  (fig.  593):  feroce  nell’aspetto,  vecchia, 
scarna,  con  lunghi  capelli  al  vento,  vestita  di  nero,  s’in- 
nalza con  la  falce  sul  campo  seminato  di  morti  (fig.  594), 
quale  il  Petrarca  descrisse  : 

...  ed  ecco  da  traverso 
Piena  di  morti  tutta  la  campagna 
Che  comprender  non  può  prosa  nè  verso. 

Da  India,  dal  Cataio,  Marocco  e Spagna 
Il  mezzo  avea  già  pieno  e le  pendici 
Per  molti  tempi  quella  turba  magna. 

Ivi  eran  quei  che  fur  detti  felici, 

Pontefici,  regnanti  e ’mperatori. 

Nessuno  schermo  contro  la  Morte:  lo  dichiara  il  cartello 
che  due  genietti  spiegano  nel  centro  dell’affresco  : 

Schermo  di  savere  di  richessa 
Di  nobiltà  . . . ancor  di  prodessa 
Val  neente  a’  colpi  di  costei  ; 

Ed  anchor  non  si  truova  contra  Ilei, 

O lectore,  neuno  argomento. 

Or  non  avere  lo  ’ntelletto  spento 
Di  star  sempre  sì  apparecchiato 
Che  non  ti  giunga  in  mortai  peccato.  1 

Mietuta  molta  gente,  senz’ascoltare  le  invocazioni  dei  de- 
relitti, la  Morte  sta  per  piombare  sulla  brigata  de’  gaudenti 

(fig-  595)- 

Intanto  su  dai  campi  della  Morte  tenzonano  gli  Angioli 
coi  Demoni  per  portare  a sè  le  anime,  che,  uscite  in  forma 
fanciullesca  ignudi  dalle  terrestri  spoglie,  vanno  al  cielo  o 
sono  cacciate  nel  cratere  della  roccia  fiammante  dell’Inferno. 

In  questo  affresco,  notevole  specialmente  per  la  grandio- 
sità della  scena  de’  Gaudenti , la  quale,  come  vedremo,  si 
trova  in  germe  nel  cappellone  degli  Spagnuoli  a Firenze,  il 
pittore  rivela  la  sua  derivazione  da  Ambrogio  I.orenzetti, 
nelle  prosperose  signore  che  suonano  e amoreggiano;  ma 


1 Morpukco,  op.  cit.,  pag.  55. 
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non  hanno  la  saldezza  di  quelle  del  maestro,  nè  la  sua  no- 
biltà. In  tutto,  del  resto,  si  può  vedere  il  facilone  che  colori 
gli  Anacoreti,  ne’  tipi  dai  nasi  aquilini,  o grossi  in  punta, 
o volti  insù,  dalle  capigliature  di  stoppa  giallastra,  dalle 
carni  violacee,  dalle  orecchie  che  sembrano  tanti  3.  Che  il 
pittore  sia  lo  stesso  di  quello  che  figurò  la  Vita  dei  Padri 
nel  deserto  può  vedersi  confrontando  taluno  di  questi,  per 


F'ig.  593  — Pisa,  Camposanto.  Affresco  del  Monito  a penitenza . Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


esempio,  l’abate  Zosimo,  col  monaco  leggente  e con  l’altro 
poggiato  alle  grucce:  c’è  identità  di  tipo  e di  tecnica,  ci 
sono  qui  lineamenti  scuri  senza  trapassi  dall’uno  all’altro, 
cosi  da  formare  tanti  mascheroni.  Altre  simiglianze  evidenti 
si  troverebbero  confrontando  il  demone  che  passa  innanzi  alla 
cella  di  Macario,  con  le  figure  del  corteo  principesco  atterrite 
alla  lugubre  vista;  Sant’Alessandra  con  le  liete  dame,  ecc. 

Nonostante  la  volgarità  del  pittore,  la  scena  del  Monito 
a penitenza  si  svolge  grandiosa  sulle  rupi  gialle  davanti,. 


F'K-  594  — Pisa.  Camposanto.  Affresco  del  Monito  a penitenza.  Particolare. 
(Fotografia  Al  inari). 


Fig.  595  — Pisa,  Camposanto.  Affresco  del  Monito  a penitenza.  Particolare 
(Fotografia  Alinari). 


verdi  più  indietro,  morelle  nel  lontano.  Sotto  la  grossolana 
veste  delle  ligure  traspare  la  viva  tendenza  naturalistica 
dell’artefice.  Ouando  rappresenta  demoni,,  li  forma  « con  le 
parti  più  brutte  di  tutte  le  bestie  che  il  pittore  conosceva: 
zampe  e pelo  irsuto  di  caproni,  zanne  di  porco,  grugni  di 
scimmie  arrabbiate,  di  gatti  che  soffiano  a bocca  aperta,  code 
di  draghi  favolosi,  pancie  di  vermi,  ali  di  pipistrelli  tutti  neri 
e pelosi».1  Nella  rappresentazione  degl’ infelici  invocanti  la 
morte  non  poteva  esser  più  crudo  ; nella  dipintura  de’  tre 
cadaveri  imputriditi,  più  spietato;  negli  Anacoreti,  più  sel- 
vaggio. 

Tra  i due  grandi  affreschi  della  Penitenza  dei  Padri  nel 
deserto  e del  Monito  a penitenza , stanno  il  Giudizio  uni- 
versale e l’ Inferno.  Nel  primo  (fig.  596)  è strano  il  muta- 
mento iconografico:  il  Salvatore  non  è nel  centro,  ma  sta 
in  un’ellissi  tangente  ad  altra  uguale  dov’è  la  Vergine;  i 
simboli  della  passione  sono  portati  in  alto  dagli  Angioli. 
Più  in  basso,  si  presenta  la  distinzione  degli  Eletti  dai  Re- 
probi. Un  frate  è tirato  per  i capelli  da  destra  a sinistra; 
un  uomo  passa,  obbediente  al  piglio  soldatesco  tli  Michele, 
da  sinistra  a destra.  Alcuni  Angioli  spingono  i peccatori  verso 
il  regno  infernale.  1 demoni  si  affacciano  con  raffi  e con 
forche  di  sopra  alle  vicine  rupi  infernali  per  prendere  i 
maledetti;  ma  nella  scena  del  Giudizio  essi  non  c’entrano, 
come  di  solito,  evidentemente  perchè  il  pittore  riservava  a 
sbizzarrirsi  il  prossimo  campo  dell’affresco.  La  stranezza, 
anzi  l’anomalia  della  rappresentazione,  ci  dimostra  sempre 
più  in  qual  modo  il  pittore  sin  da  principio  avesse  divisato 
le  sue  composizioni,  dalla  porta  principale  all’angolo  della 
parete,  come  un  polittico  in  quattro  parti,  collocando  nelle 
due  di  mezzo  la  sintesi  finale  della  sua  concezione  della 
vita  futura,  alla  quale  si  preparavano  nel  deserto  i Padri  e 
dovevano  prepararsi  nel  mondo  tutti  gli  uomini.  Il  Giudizio 

1 Gian  Battista  Turchi,  La  fisiologia  della  pittai  a trecentistica  ( Nuova  Anto- 
logia, 1878). 
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finale  è dello  stesso  pittore  degli  Anacoreti ; vedasi  nella 
parte  superiore  più  conservata,  nelle  figure  dai  capelli  ros- 
sastri, dalle  sopracciglia  a grossi  tratti  come  denti  di  pet- 
tine. Gli  Apostoli  sono  severi,  tristi  e imbronciati,  anche 
truci  e rabbiosi;  le  donne  tra  la  folla  nel  piano  sono  opu- 
lente, esse  pure  con  le  carni  violacee;  il  corpo  degli  Angioli 


Fig.  596  — Pisa.  Camposanto.  Affresco  del  Giudizio  universale. 
(Fotografia  Alinari). 


termina  stranamente  con  un’ala  arcuata.  Si  notano  anche 
le  iridiscenze  particolari  di  Spinello  Aretino  nelle  vesti,  in 
quella  violetta  dell’Angiolo  a sinistra,  che  si  fa  verde  nel- 
l’ombra; nell’altra  giallognola  opaca  della  Vergine,  che  si 
tinge  di  rosso  granato  negli  scuri. 

L’ Inferno  fu  in  gran  parte  rifatto  da  un  coloritore,  che 
si  diverti  a mettere  delle  figure  gonfie  come  vesciche  nel- 
l’affresco concepito  secondo  le  idee  dantesche.  Solo  nelle 
parti  superiori  riscontrasi  ancora  la  mano  del  maestro  già 
indicato,  ben  distinto  dal  resto  per  le  sue  tinte  violacee. 


Venturi.  Storia  dell' Arte  italiana,  V . 
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Nella  parte  contigua,  lo  stesso  eseguì  le  scene  della  Re- 
surrezione, dell’ Apparizione  di  Cristo  agli  Apostoli (fìg.  597), 
dell’Ascensione.  Quantunque  molte  parti  siano  state  restau- 
rate, rinnovate  e guaste,  si  notano  sempre  i caratteri  peculiari 
dell’artista  che  colorì  il  ciclo  antecedente,  nelle  facce  grasse 
degli  Angioli,  nelle  carni  violacee,  negli  occhi  dalla  vivida 
sclerotica,  nelle  fronti  solcate  da  grosse  rughe,  ne’  capelli 
come  spazzole  di  setole,  nelle  mani  gonfie  con  dita  dalle 
giunture  appena  tracciate,  ne’  manti  di  un  rosso  svanito  o 
violacei.  Chi  sia  questo  pittore  fa  presto  del  Trecento  è dif- 
ficile dire;  ma  l’arte  di  Pietro  e Ambrogio  Corenzetti  si  era 
diffusa  per  tutta  la  Toscana,  e non  mancarono  neppure  a 
Pisa  i pittori  che  ne  sentirono  l’influsso,  per  esempio,  Ja- 
copo di  Michele  detto  Gera  (cfr.  tavola  del  Museo  pisano, 
n.  18,  sala  IV)  e Cecco  di  Pietro.  Nel  Museo  Civico  di  Pisa 
si  notano  ancora  (sala  IV,  5-8)  alcune  figure  di  Santi  conformi 
all’arte  di  Ambrogio,  non  di  Simone  Martini  ;*  1 Il altre  (sala  V, 
n.  32>  33*  35»  36)  pure  sotto  l’influsso  d’ Ambrogio;  in  San 
Paolo  a Ripa  d’Arno,  Turino  Vanni  che  s’attiene  pure  a forme 
senesi;  infine  in  San  Francesco  di  Ripa  i più  antichi  frutti 
dell’arte  di  Taddeo  Bartoli:  tutti  segni  del  predominio  che 
nella  pittura  Siena  ebbe  su  Pisa  lungo  il  Trecento.  Nessuna 
meraviglia  quindi  che  un  pittore  erudito  in  quella  fiorente 
città  desse  a Pisa  le  opere  troppo  celebrate  che  abbiamo 
preso  in  esame.2 

•Supino,  Catalogo  del  .Museo  Civico  di  Pisa.  Pisa,  1894. 

1 Crowk  e Cavalcasei.le  (op.  cit.,111,  193  e seg.)  attribuirono  incertamente  a Pietro 
Lorenzetti  e ai  Lorenzetti  in  generale  gli  affreschi  degli  Anacoreti  ; il  Supino  (//  Cam- 
posanto cit.,  p.  9»)  vi  ritrova  le  caratteristiche  della  scuola  pisana.  Quegli  autori  indicarono 
il  Trionfo  della  Morte  e il  Giudizio  unirei  sale  pure  come  opera  degli  stessi  Lorenzetti: 
il  Supino  come  del  Traini  (Ardi,  storico  dell'Arte,  VII).  Sulla  Crocefissione  il  Supino 
vide  ancora  un  artista  pisano,  nella  Resurrezione,  nell’ Apparizione  e ne\V  Ascensione  la 
mano  del  maestro  che  ha  lavorato  nel  Trionfo  della  Morte,  quindi  del  Traini,  la  cui 
ultima  notizia  risale  al  1344,  di  modi  assolutamente  differenti  da  quelli  del  frescante.  Al 
Supino  s’avvicinò  Hkbry  Thode  ( Studiai  sur  Geschichte  dei  italienischen  A'unst  ini  XIV. 
Jahrhundert.  Der  Meister  vom  « Triumphe  des  Todes  » in  Pisa,  in  Reperto!  tum  fur 
Kunstwissenschaft,  voi.  XI,  1888.  Però  egli  non  attribuì,  come  ritiene  il  Supino,  tutti 
quegli  affreschi  al  Traini,  «ma  a un  maestro  pisano,  che  svolse  la  sua  attività  nella 
città  natale  circa  la  metà  del  XIV  secolo  come  contemporaneo  di  Francesco  Traini». 

Il  Berenson  (op.  cit.,  pag.  150  e seg.  ) assegna  a un  incognito  seguace  dei  Lorenzetti  tutte 
le  rappresentazioni  suddette,  compresa  la  Crocefissione. 


MÈI 


Fig.  599  — Londra,  Collezione  Benson.  Tavoletta  del  Berna. 
Fotografia  <iel  Club  di  Londra  presso  gli  « Artists  lllustrators  C.  T.  1).»»). 


Fig.  600  — Museo  del  Louvre.  Tavola  del  Berna. 
(Fotografia  Braun). 
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Luca  Tome  collaborò  con  Bartolo  di  maestro  Fredi  nell’an- 
cona da  questo  dipinta  per  il  Duomo  di  Siena  nel  1389. 
I due  meschini  pittori  si  aiutavano  a vicenda  a ripetere  le 


Fig.  601  — Siena,  San  Francesco.  Polittico  finto  ad  affresco. 
(Fotografia  Alinari). 


reminiscenze  indebolite  della  grand'arte  senese.  Ascritto,  al 
pari  di  Luca  Tornò,  nel  1355  al  Breve  dell’Arte  dei  pittori 
senesi,  Bartolo  di  Fredi  sopravvisse  al  compagno,  essendo 
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morto  nel  1410.*  Par  che  in  lui  intisichiscan  le  forme  di 
Simone  Martini  e di  Lippo  Menimi.  Nella  Galleria  di  Siena 
sono  alcune  sue  tavolette,  parti  di  un’ancona  dipinta  nel  1388 


Fig.  602  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Particolare  d’un’aucona. 
(Fotografia  Alinari). 

per  la  chiesa  di  San  Francesco  in  Montalcino,  ora  all’Acca- 
demia di  Belle  Arti  di  Siena,  povere  di  forma,  con  carat- 
teri gentili,  se  vuoisi,  ma  deboli  e piccini  (es.  fig.  602).  Nella 


1 Crowk  e Cavalcasklle  e Milanesi,  opere  citate. 
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Cattedrale  di  Montepulciano  vedesi  V Assunzione  della  Ver- 
gine che  richiama  il  tipo  dato  da  lappo  Menimi  con  l’affresco 
del  Camposanto;  a Perugia,  un  trittico  nella  galleria  (fig.  603); 
nella  chiesa  di  Bettona,  un' Assunzione  ; a Berlino,  una  Ma- 
donna allattante,  ecc.,  sempre  con  forme  di  lappo  Memmi 
divenute  povere  di  spirito  e secche. 

Un  seguace  di  Simone  Martini  si  può  riconoscere  in  quel 
Naddo  Ceccharelli  che,  nel  1347,  firmò  una  Madonna  della 
raccolta  Cook  a Richmond,  inquadrata  da  una  cornice  rac- 
chiudente otto  medaglioni  di  Santi.  Nonostante  la  ricchezza 
degli  ornati,  per  lo  sfregamento  patito,  con  le  tinte  verdastre 
acerbe  uscite  fuor  dalle  carni,  la  tavola  però  non  lascia  apprez- 
zare troppo  l’imitatore  di  Simone.' 

Due  altri  contemporanei  di  Luca  Tornò,  come  lui  inscritti 
l’anno  1355  nella  Compagnia  dei  pittori  di  Siena,  furono 
Giacomo  di  frate  Mino  del  Pellicciaio  e Lippo  Vanni  : note- 
vole il  primo  per  la  Madonna  di  Beiverde  nella  chiesa  dei 
Servi  a Siena  (fig.  604),  sovraccarica  di  ricami  d’oro  ; quasi 
dimenticato  il  secondo,  miniatore  dei  libri  per  la  chiesa  del- 
l’ospedale di  Siena,2  rimasto  a noi  in  alcuni  resti  di  un' An- 
nunciazione nel  chiostro  di  San  Domenico  di  questa  città. 

Paolo  di  Giovanni  Fei  (1372-1410)  è noto  per  una  tavola 
proveniente  alla  Galleria  di  Siena  da  Sant* Andremo  presso 
le  Serre  di  Rapolano.  Per  via  di  comparazione  possiamo 
quindi  assegnargli  il  trittico  (fig.  605)  della  cappella  Minu- 
tolo  nel  Duomo  di  Napoli,  ov’è  il  Crocefisso  entro  una  grande 
aureola,  e siede  l’ Eterno  Padre,  dalle  cui  labbra  escono 
raggi  di  luce  cadenti  sullo  Spirito  Santo.  Intorno  a questa 
aureola  della  Trinità  stanno  multialati  Cherubini;  al  sommo 
il  pellicano  nel  nido,  che  dà  cibo  di  sè  a’  nati  suoi;  nel 
piano,  Maddalena,  Giovanni,  la  Vergine  che,  incrocicchiate 
le  dita,  mostra  le  vuote  palme  come  chi  disperi  o senta 
distrutto  ogni  bene.  A destra  e a sinistra  stanno  quattro 


1 Riprodotto  nel  Catalogo  cit.  del  Burlington  bine  Aris  Club. 
1 Crowe  e Cavalcasklle,  op.  cit..  Ili,  pag.  150  e seg. 
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Santi;  sopra  gli  archetti  pensili  delle  ali  del  trittico,  due 
Profeti  in  un  tondo;  nelle  cuspidi,  il  Redentore  nel  mezzo, 
X Annunciazione  ai  lati.  Questo  dipinto  mostra  il  senese  in 
ritardo  con  reminiscenze  diSimone:  tinte  scure,  luci  forti, 
pieghe  dei  manti  arricciate  alla  gotica,  ricami  semplici  con 


Fig.  603  — Perugia,  Galleria.  Trittico  di  Bartolo  di  Fredi. 
(Fotografia  Anderson) 


tondetti  o punti,  graffiti  di  nimbi  con  stellette  o lustrini. 
Crovve  e Cavalcasene  lo  attribuirono  a Andrea  Vanni,  pros- 
simo, del  resto,  a Paolo  di  Giovanni  Fei  al  quale  noi  l’ascri- 
viamo. 

Andrea  Vanni  (1332-1414?)  continuò  l’arte  di  Lippe 
Memmi,  senza  la  regolarità  di  Rartolo  di  Fredi.  Il  suo  polit- 
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tico  d’altare  della  chiesa  di  Santo  Stefano  in  Siena  mostra 
come  i modelli  si  tramutassero  in  forme  materiali,  senza 
pur  conservare  i delicati  contorni  (fig.  606).  Così  ne\Y Annun- 
ciazione (fìg.  607  e 608)  della  Galleria  di  Siena,  che  ci  sembra 
della  sua  mano,  la  grazia  è perduta,  la  ricchezza  non  sosti- 


Fig.  605  — Napoli,  Duomo.  Tavola  di  Paolo  di  Giovanni  Fei. 
(Fotografia  Brogi). 


tuisce  la  sottile  e nobile  eleganza  del  cognato  di  Simone 
Martini.  Anche  nella  Madonna  del  Museo  Fitzwilliam  di 
Cambridge  non  si  vedono  i fini  graffiti  di  Simone,  ma 
altri  fatti  a punzone  con  gran  fatica  sullo  stucco.  La  Ver- 
gine ha  il  naso  lungo,  gli  occhi  piccoli  e stretti,  il  naso 
breve  alla  base,  la  bocca  piccolissima  : tutto  è povero  di 
modellato,  e pare  sbozzato  nel  legno. 

Niccolò  Bonaccorsi,  assai  migliore  di  molti  qui  ricordati, 
è rappresentato  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra  da  una 


Fin.  606  — Siena.  Santo  Stefano.  Particolare  dell’ancona  di  Andrea  Vanni. 
(Fotografia  Lombardi). 
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tavoletta  segnata:  Nl<  HOLAVS  . BONACHVRSI  . DE  . SENlS  . 
ME  pinxit.  Rappresenta  lo  Sposalizio  della  Vergine ; il  colo- 
rito è acceso,  splendente  per  le  luci  che  battono  sui  gialli, 
che  passano  sulla  grana  d’oro  dei  manti  e delle  tuniche, 
sui  rossi  vivissimi,  sul  tappeto  persiano  con  lunghi  uccelli 
stilizzati  quali  si  vedono  nella  Madonna  allattatile  di  Bartolo 
di  Fredi,  a Berlino,  e più  anticamente  nel  San  Lodovico 
d'Angiò  in  San  Lorenzo  Maggiore,  a Napoli,  opera  di  Si- 
mone  Martini.  Non  c’era  particolare  delle  antiche  pitture 
che  l’arte  senese  non  conservasse  e non  tenesse  presente. 

Matteo  Bulgari  ni  (1345-1373)  è un  altro  pittore  senese 
che  vuoisi  scolaro  di  Pietro  Lorenzetti.  S’incontra  nel  1363 
con  Andrea  Vanni  e Bartolo  di  maestro  Fredi  nel  libro  delle 
Capitudini  delle  Arti  in  Siena;  ma  nulla  più  si  serba  di  lui. 

Taddeo  di  Bartolo  (1363-1422)  chiuse  nelle  sue  conven- 
zioni l’arte  piccina  ma  ancor  sentita  di  Bartolo  di  maestro 
Fredi,  del  quale  fu  discepolo.  Nei  primi  lavori  però,  che  non 
sconfinano  dal  Trecento,  pur  ripetendo  le  forme  avite  del- 
l’arte senese,  si  fa  ammirare.  Esempio  il  Crocefisso,  certa- 
mente suo,  nella  Galleria  di  Siena,  col  consueto  simbolo 
del  pellicano:  Cristo  (fig.  609)  abbandona  la  testa  coronata 
di  spine  tra  le  spalle;  la  Vergine  (fig.  610)  ad  un’estremità 
della  traversa  della  croce  addita  il  morto  figlio;  e Gio- 
vanni (fig.  61 1)  all’estremità  opposta  porta  il  manto  alla  taccia 
quasi  per  trattenere  il  singulto.  Nel  torso  studiato  di  Cristo, 
ancor  dipinto  a tinte  verdognole,  nelle  pieghe  aggrovigliate 
del  drappo  che  gli  cinge  i fianchi  e dei  lembi  di  esso  svo- 
lazzanti in  linee  serpentine,  nelle  mani  che  si  chiudono  a 
conca,  nei  piedi  dalle  dita  contratte  vediamo  come  restas- 
sero immutate  le  forme  determinate  sin  dal  principio  del 
Trecento.  Tuttora  nella  testa  reclina  del  Redentore  e nella 
calma  della  Vergine  è l’antica  grandezza  morale;  ma  la  poca 
spontaneità  dell’espressione,  la  ripetizione  di  forme  altrui,  si 
notano  nella  figura  di  Giovanni,  che  si  tappa  la  bocca  pur 
non  riuscendo  a dire  ciò  che  altri  aveva  drammaticamente 


Fig.  607  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Formella  dell’ Annunciazione, 
(Fotografia  Lombardi». 


Fig.  608  — Siena.  Galleria  dell' Accademia.  Formella  dell'. Annunciazione. 
(Fotografia  Lombardi). 


Vetnlri,  Stona  iteli' Arte  italiana  V. 
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detto,  il  dolore  che  l’Apostolo  nasconde  coprendo  col  manto 
la  faccia.  Anche  le  mani  di  Maria  e di  Giovanni  con  quel 


Fig.  609  — Siena,  Galleria  dell’ Accademia.  Croce  fisso  di  Taddeo  di  Bartolo.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


lungo  e cadente  indice  della  sinistra,  non  concorrono  certo 
ad  esprimere  il  sentimento  che  anima  le  sacre  figure. 

In  tutte  le  numerose  opere  di  Taddeo  di  Bartolo  si  può 
osservare  appunto  quell’immobilità  grave,  pesante  che  deriva 


dalla  mancanza  d’una  propria  elaborazione  delle  imagini,  dal- 
l’esser  frutto  dell’altrui  frutto.  Il  San  Pietro  del  Louvre,  ese- 


Fig.  610  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Crocefisso  di  Taddeo 'di  Bartolo.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


guito  circa  il  1400'  (fig.  612),  è impassibile  sotto  l’arco  tri- 
lobo,  con  la  testa  dal  nimbo  a più  cerchi,  il  libro  poggiato 


1 Tutte  queste  notizie  sono  raccolte  e commentate  da  Crowe  e Cavalcaseele  (op. 
cit.,  Ili,  pag.  257  e seg.). 


I 
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alla  sinistra,  le  chiavi  brandite  nella  destra.  Il  figurinaio 
prende  il  luogo  dell’artista. 

Xel  1385-1386  dipinse  nel  Duomo  di  Siena,  nell’ 89  a 


Fig.  61 1 — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Croce  fisso  di  Taddeo  di  Bartolo.  Particolare. 

(Fotografia  Lombardi). 


Collegarli  nelle  colline  di  San  Miniato  al  Tedesco,  nel  '90 
a Pisa  per  la  chiesa  di  San  Paolo  in  Orto,  nel  '93  a Ge- 
nova per  commissione  di  Cattaneo  Spinola,  nello  stesso  anno 


Fig.  612  — Parigi,  Museo  dei  Louvre.  Tavola  di  Taddeo  di  Bartolo. 
(Fotografia  Brami). 
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a San  Gimignano,  dove  fresco  il  Giudizio  universale.  Nel  1395 
torna  a Pisa,  e vi  lavora  una  tavola  per  una  cappella  di  San 
Francesco,  che  nel  '97  fresco  per  Donna  Datuccia  figlia  di 
ser  Petto  de’  Sardi.* 1  Gli  affreschi  coperti  di  bianco  furono 
in  gran  parte  restituiti  alla  luce  nel  1852.  A Pisa  lavorò 
anche  nella  chiesetta  di  San  Michele,  e di  là  passò  a Siena, 
a Montepulciano  e a Perugia,  per  recare  al  nuovo  secolo  il 
bagaglio  de’  suoi  materiali  raccogliticci.  Con  essi  però  non 
seppe  rendere  gli  echi  poetici  delle  leggende  care  al  Tre- 
cento. Quella  della  Morte  della  Vergine , da  lui  rappresen- 
tata a Pisa  e nella  cappella  del  Palazzo  Pubblico  di  Siena, 
manca  delle  ali  del  racconto  che  Duccio  già  nella  famosa 
pala  aveva  distese. 

Coi  modi  simili  a Taddeo  di  Bartolo  dipinsero  l’abbronzato 
Martino  di  Bartolommeo  (1389-1434),  aiuto  a Pisa  di  Gio- 
vanni di  Pietro  da  Napoli  (1402);  ed  il  figlio  adottivo  di 
Taddeo  stesso,  Gregorio  di  Cecco,  di  Luca  (1389-1423)  assi- 
stente ed  erede  del  maestro.  Ma  questi  svolgono  la  loro  atti- 
vità oltre  il  periodo  da  noi  studiato,  quando  già  il  Sassetta, 
pur  memore  delle  antiche  forme  senesi,  accennava  al  nuovo. 

L’arte  di  Duccio,  di  Simone  Martini,  di  Lippo  Menimi, 
di  Ambrogio  Lorenzetti  aveva  perduto  la  sua  bellezza  in 
quei  piccoli  apparatori  senesi,  graziosi,  ma  frivoli,  senza 
forza  d’ossa  e di  muscoli.  Sotto  i drappi  fioriti,  i manti  rica- 
mati, i broccati  d’oro,  le  forme  s’inaridiscono  o s’accasciano 
inanimate.  Appena  il  timido  Bartolo  di  Fredi  riesce  a far 
mormorare  qualche  parola  alle  sue  vizze  figure,  mentre 
Taddeo  di  Bartolo  pietrifica  le  sue  sulle  tavole  d’altare.  Par 
che  l’aria  di  maremma  spiri  e abbatta  gli  spiriti,  si  grandi  e 
gloriosi  un  giorno. 


1 Schl’BRINg,  Die  primitiven  1 (alienti  ini  Louvre  (Zeilschrift  fur  christliche  A'unst , 

i .01,  n.  i2). 
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Altri  pittori  toscani,  umbri,  marchigiani  del  Trecento,  Andrea  Orcagna  e Nardo 
di  Cione;  Puccio  di  Simone,  Giovanni  del  Biondo,  ecc.  — Andrea  da  Firenze: 
sue  pitture  nel  Camposanto  di  Pisa  e nel  cappellone  degli  Spagnuoli  in 
Santa  Maria  Novella  a Firenze.  — Agnolo  Gaddi,  suoi  compagni  e seguaci. 
— Francesco  Neri  da  Volterra.  — Il  Traini  e altri  pittori  pisani  e lucchesi.  — 
Lo  Starnlna,  Antonio  Vite  e il  pistoiese  Cristiani.  — Guido  Palmeruccl  eugu- 
bino, Allegretto  Nuzi  fabrianese  e altri  marchigiani  ed  umbri.  — I pittori 
del  cappellone  di  San  Nicola  a Tolentino.  — Jacopo  del  Casentino  e Spinello 
Aretino.  Aiuti  e seguaci  di  Spinello. — Gli  inizi  dell’arte  di  Lorenzo  Monaco. 


Andrea,  detto  l’Orcagna,  scultoie,  musaicista,  pittore, 
tenne  il  campo  dell’arte  a Firenze  intorno  alla  metà  del 
Trecento.  Figlio  di  Cione,  fratello  di  Nardo,  Jacopo  e Matteo, 
architetti,  scultori  e pittori,  fu  il  capo  d’una  grande  fami- 
glia artistica.  Nardo,  il  maggiore  dei  fratelli,  chiamato  Nar- 
dus  Cionis  nella  matricola  de’  medici  e degli  speziali  del 
1343,  vien  nominato  nel  1345  in  un  atto  notarile,  iscritto 
nel  '55  col  nome  di  Lionardus  Cionis  nell’Arte  de’  mae- 
stri di  pietra  e di  legname,  e nel  '58,  insieme  col  fratello 
Andrea,  nella  Compagnia  dei  pittori.  Trattò  nel  1363  coi 
Capitani  della  Compagnia  di  Santa  Maria  del  Rigallo  per  le 
pitture  del  soffitto  dell’Oratorio  ; dettò  il  suo  testamento  il 
21  marzo  1365,  eleggendo  eredi  i fratelli  Andrea,  Jacopo 
e Matteo.  1 Poco  dopo  morì,  e il  suo  nome  si  confuse 
con  quello  d’Andrea,  che  riassunse  in  sè  i meriti  migliori 
dei  discendenti  di  Cione.  Ma  Lorenzo  Ghiberti  fa  fede  che 


1 Queste  notizie  ricavate  dal  Passerini,  Curiosità  storico-artistiche  fiorentine  (Fi- 
renze, 1866),  dal  Milanesi,  note  alle  Vite  del  Vasari  (I,  pag.  594)  e Nuovi  documenti, 
sono  raccolte  da  Wilhelm  Suida,  Fiorentini sche  Maler  uni  die  IVitte  des  XIV  Jahr - 
hunderts  (Strassburg,  Heitz,  1905). 
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da  Nardo  era  frescata  la  cappella  Strozzi  in  Santa  Maria 
Novella,  non  da  Andrea;  e il  Suida  gli  rivendica  l’opera, 
osservando  come  Andrea  discenda  da  Bernardo  Daddi,  e 
Nardo  risenta  più  gl’influssi  senesi;  il  primo  usi  sovrap- 
porre molte  figure  dalla  larga  testa;  il  secondo  dia  lunghi 
corpi  ai  personaggi  e teste  piccole  e rotonde  ; il  primo 
disegni  grandi  partiti  di  pieghe,  il  secondo  le  tratti  in  modo 
fine,  leggero  e grazioso;  l’uno  cerchi  la  tranquillità  negli 
atteggiamenti  e il  riposo  nelle  membra,  l’altro  renda  con 
le  linee  ondeggianti  e morbide  della  composizione  la  giocosa 
incostanza  del  corpo  umano;  Andrea  si  manifestò  per  la 
stilizzazione  geometrico  ornamentale  da  grande  decoratore; 
Nardo,  per  l’espressione  della  grazia  negli  aspetti  umani. 

Il  grande  commento  figurato  alla  Divina  Commedia  nella 
cappella  Strozzi  a Firenze,  opera  di  Nardo  di  Cione,  fu  ese- 
guito intorno  il  1357.  Il  Giudizio  universale,  rappresentato 
nel  fondo,  s’inizia  con  la  figura  del  Salvatore  entro  un’au- 
rèola raggiante  (fig.  613),  nascosto  in  parte  dalle  nubi. 
Volano  gli  Angioli  con  le  lunghe  tube  volte  verso  la  terra, 
e altri  intorno  co’ simboli  della  Passione.  I.’  Eterno  benedice 
con  la  destra,  maledice  con  la  sinistra;  più  sotto,  la  Deesis, 
cioè  la  Vergine,  celeste  avvocata,  e il  Precursore,  implo- 
ranti per  l’umanità  (fig.  614).  Inferiormente,  Patriarchi  e Pro- 
feti, Santi  e A I arti  ri , Papi  e Cardinali,  Re  e Principi,  alcune 
giovani  felici  danzanti.  Un  Angiolo  aiuta  un  vecchio  a uscire 
dalla  tomba  scoperchiata,  l utti  gli  uomini  si  mescolano,  tutte 
le  gerarchie  passano  nella  folla  di  eletti  : il  dottore  col  lucco 
sta  vicino  al  frate  domenicano,  il  papa  al  re,  al  cardinale, 
al  vescovo;  arrivano  imperatori  con  la  laurea  e re  con  la 
corona  gigliata,  orientali  e cavalieri,  dame  e suore,  grandi 
e piccoli,  tutti  eguali  innanzi  alla  maestà  di  Dio,  invocanti 
la  grazia,  sorridenti,  estasiati.  A riscontro  i maledetti  si 
straccian  le  vesti  e digrignano  i denti:  donne  torturate  o 
meste  per  il  paradiso  perduto,  demoni  che  trascinano  i corpi 
de’  reprobi  fuor  dalle  tombe. 


Nelle  pareti  laterali  si  vedono  il  Paradiso  e X Inferno.  In 
quello  si  vedono  il  Salvatore  e la  Vergine  sul  trono  coro- 
nati, Angioli  che  suonano  e cantano,  Apostoli,  Profeti  e 
Santi  (fig.  615  e 616),  Eletti  che  danzano,  un  Angiolo  che 
adduce  alla  beata  schiera  una  donna  invitandola  a prender 


F'ig.  613  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Strozzi 
Affresco  del  Giudizio  universale.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


parte  alla  festa.  Purtroppo,  la  pittura  è tutta  guasta  e ri- 
fatta, e più  X Inferno  di  contro.  Appena  nelle  bolge,  disposte 
secondo  Dante,  s’indovina  ciò  che  Nardo  di  Cione  volle  rap- 
presentare. In  alto  coloro  che  sono  senza  peccato,  ma  non 
ebbero  fede  : 


Or  vo’  che  sappi,  innanzi  che  più  andi, 
ch’ei  non  peccaro  ; e s’elli  hanno  mercedi, 
non  basta,  perchè  non  ebber  battesmo 
ch'è  parte  della  fede  che  tu  credi. 


Fig.  6»4  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Strozzi. 
Affresco  del  Giudizio  universale.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  615  — Firenze,  Santa  Maria  Novella  Cappella  Strozzi. 
Affresco  del  Paradise,  Particolare. 

(Fotografia  Alinari). 
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Vedesi  la  barca  di  Caronte,  che  trasporta  le  anime  nella 
riviera  d’ Acheronte;  a destra: 

..  . un  nobile  castello 
sette  volte  cerchiato  d’alte  mura. 

Nel  secondo  cerchio  sono  i lussuriosi: 

E come  gli  stornei  ne  portan  l’ali 

nel  freddo  tempo,  a schiera  larga  e piena 
E come  i gru  van  cantando  lor  lai, 
facendo  in  aer  di  sè  lunga  riga. 

Fra  i lussuriosi  Francesca  da  Rimini  con  l’amante, 

. . . che  insieme  vanno 
e paion  si  al  vento  esser  leggieri. 

Nello  stesso  cerchio,  diviso  per  l’erte  montagne  dai  lussu- 
riosi, stanno  i golosi,  e Cerbero  a guardia  del  luogo.  Nella 
terza  bolgia  si  uniscono  il  quarto  cerchio  dantesco,  dove 
stanno  gli  avari  e i prodighi,  e il  quinto  in  cui  sono  tor- 
mentati gl’iracondi  e gli  accidiosi,  gl’invidiosi  e i superbi. 
A destra  : 

Una  palude  fa,  che  ha  nome  Stige, 

questo  triste  ruscel,  quando  è disceso 
al  piè  delle  maligne  piagge  grige, 

e la  barca  di  Flegias  che  corre  la  morta  gora.  Un  quarto 
girone  con  la  città  fiammante  di  Dite,  e le  tre  Furie  angui- 
crinite che  minacciano  dalle  mura.  Il  quinto  è diviso  in 
quattro  campi  : nel  primo,  per  trasposizione  dell’ordine  dan- 
tesco, i violenti  contro  sè  stessi,  in  un  bosco  con  le  Arpie, 
in  forma  di  upupe,  sui  rami;  nel  secondo  il  fiume  di  sangue 
bollente,  nel  quale  stanno  immersi  i violenti  saettati  dai 
Centauri  ; nel  terzo  i violenti  contro  Dio  sotto  una  pioggia 
di  fuoco;  nel  quarto  forse  i violenti  contro  natura.  Nel  sesto 
girone,  il  pittore  riassunse  parecchi  Canti  danteschi,  il  XIX 
col  castigo  dei  simoniaci  confitti  capovolti  in  piccole  buche, 


Fig.  616  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Strozzi.  Affresco  del  Paradiso.  Particolare. 

(Fotografia  Alinari). 
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il  XVIII  e il  tormento  degli  ingannatori  di  donne,  il  XX 
e gli  indovini,  il  XXI  e i barattieri  tuffati  nella  pece  bol- 
lente. Infine  nell’  ultima  e settima  zona  il  pittore  riassunse 
tutti  gli  altri  Canti  d e\X  Inferno  dantesco. 

La  volta  della  cappella  è divisa  da  quattro  diagonali, 
con  l’ immagine  ripetuta  dell’Aquinate  in  quattro  spicchi,  e 
al  lato  figure  di  Virtù  in  aspetto  di  suore  e di  ancelle:  la 
Sapienza  e la  Fortezza , la  Fede  e \'  Obbedienza,  la  Carità  e 
la  Castità,  la  Giustizia  e la  Pace. 

Così  fu  esposta  la  Divina  Commedia  in  Santa  Maria 
Novella,  prima  che  il  Boccaccio  la  leggesse  nella  chiesa  di 
Santo  Stefano  di  Badia.  Nardo  di  Cione  commentatore  vive 
ora  in  quell’opera,  non  in  altre,  che  a lui  non  sembra  con- 
venire la  Madonna  fra  i Santi  Niccolò  e Michele,  nel  chio- 
stro di  Santa  Croce,  nè  gli  si  possono  attribuire  i guasti  e 
rifatti  affreschi  della  vita  della  Vergine,  nel  piccolo  chiostro 
di  Santa  Maria  Novella,  nè  la  Madonna  con  Santi  della 
collezione  Artaud  de  Montor. 1 L’opera  in  Santa  Croce  ci 
sembra  posteriore,  propria  del  maestro  dalle  facce  gonfie 
che  eseguì  nel  chiostro  di  Santa  Maria  Novella  un  polittico 
con  la  Madonna  e quattro  Santi,  e in  Arezzo  il  quadro,  ora 
nella  pinacoteca  di  quel  luogo,  ascritto  erroneamente  a Jacopo 
da  Casentino  ; l’altra  pittura,  già  nella  raccolta  Artaud  de 
Montor,  ci  ricorda  piuttosto  il  maestro  dalle  spalle  spioventi, 
seguace  di  Giovanni  di  Milano,  che  s’ incontra  anche  in 
alcune  tavolette  della  Galleria  dell’  Accademia  a Firenze, 
esempio  nel  trittico  n.  259;  e infine  gli  affreschi  del  piccolo 
chiostro  di  Santa  Maria  Novella,  pe’  quali  si  propose  il  nome 
di  Maso  o di  Giottino,  sono  certo  di  un  Orcagnesco,  ma 
difficilmente  determinabile,  stante  il  loro  stato  rovinoso. 
Figurano  X Incontro  d’Anna  e Gioacchino,  con  un  Angiolo 
che  unisce  le  loro  due  teste  (fìg.  617),  la  Presentazione  di 
Maria  al  Tempio,  lo  Sposalizio,  la  Natività  di  Maria  (fig.  618); 


1 Gli  sono  ascritti  da  W.  Suida,  op  cit. 


e sono  graziose  scene,  semplici,  quiete,  dolci,  idilliache,  alle 
quali  l’artista  prodigò  le  sue  carezze. 

Per  la  cappella  Strozzi,  illustrata  da  Nardo  di  Cione,  An- 
drea Orcagna  dipinse  la  tavola  dell’altare.  Prima  di  questa 


Fig.  617  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  piccolo  chiostro. 
Affresco  dell  'Incontro  d'Anna  e Gioacchino. 
(Fotografia  Anderson). 


opera,  recante  la  data  del  1357,  abbiamo  qualche  notizia  del- 
l’applicarsi  dello  scultore  e architetto  alla  pittura,  nel  1344 
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in  cui  si  matricolò  tra  i pittori,'  nel  '47  circa  in  cui  è nomi- 
nato dopo  Taddeo  Gaddi  e Stefano,  prima  di  Nardo  suo 


Fig.  618  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  piccolo  chiostro. 
Affresco  della  Natività  iti  Maria. 

(Fotografia  Anderson). 


fratello,  di  Puccio  Capanna,  e di  « maestro  Francesco  lo  quale 


1 Milanesi,  nelle  Vite  del  Vasari,  p.  594,  stampa  la  data  1343;  Frey,  Loggia' dei 
Lanzi  (Berlin,  1885),  l’altra  del  1344- 
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istae  in  botega  dell’Andrea  »,  tra  « i migliori  maestri  di 
dipingiere  che  sieno  in  Firenze  ».  Tratta  vasi  di  sceglierne 
uno  per  commettergli  la  tavola  dell’Opera  di  San  Giovanni 
Fuorcivitas  a Pistoia.1  In  seguito,  nel  1354,  Tommaso  di 
Rossello  Strozzi  gli  dette  a dipingere  la  tavola  d’altare  per 
Santa  Maria  Novella  (fig.  6iq).2  Essa  è divisa  in  cinque  parti 
e poggia  su  predella  : nel  mezzo  Cristo  con  una  corona  pi- 


Fig.  619  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Strozzi  Tavola  dell’altare. 

(Fotografia  Alinari). 


ramidale  in  capo,  entro  un’aureola  formata  di  Serafini  chiusi 
nelle  ali.  A’  suoi  piedi  alcuni  Angioli  suonano  strumenti 
musicali,  mentre  egli  stende  a San  Tommaso  d’ Aquino, 
presentatogli  dalla  Vergine,  un  libro  aperto,  e a San  Pietro, 
protetto  dal  Precursore,  le  chiavi.  Assistono  i Santi  Lorenzo 
e Paolo,  San  Michele  Arcangelo  e Santa  Caterina.  Nella 


1 Cfr.  Milanesi  nelle  noie  suddette  e Suida,  op.  cit.,  p.  4. 

2 Baldinucci,  nella  l'ila  deir  Or  cagna  (Notizie  dei  professoii  del  disegno,  II,  Fi- 
renze, 1768). 
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predella  sono  rappresentate  nel  mezzo  la  scena  della  Voca- 
zione degli  Apostoli ",  a destra;  la  Penitenza  espressa  da  un 
romito  nell’eremo,  e la  Salvazione  dell  anima  d’un  defunto 
per  opera  di  San  Lorenzo;  a sinistra,  San  Tommaso  in  estasi 
nel  celebrare  la  Messa.  Questo  dipinto  ci  mostra  bene  la 
differenza  tra  l’arte  di  Andrea  e quella  di  Nardo  di  Cione: 
più  forte  il  primo  e vigoroso  nelle  figure  rilevate  come  bas- 
sorilievi, più  pittore  il  secondo,  più  libero  di  forme  e di 
movimenti. 

Nell’anno  1357,  'n  cu*  datava  il  quadro  di  Santa  Maria 
Novella,  Andrea  Orcagna  era  inscritto  con  Nardo  suo  fra- 
tello nella  Compagnia  dei  pittori  ; nel  '58  dipinse  il  coro 
di  quella  chiesa,  ridipinto  dopo  più  d’un  secolo  da  Dome- 
nico Ghirlandaio;  nel  ’6i  compì  un  musaico  per  la  cat- 
tedrale d’Orvieto;  nel  '67  fece  un  San  Matteo  per  un  pi- 
lastro di  Stinta  Maria  Nuova:  nel  ’68  ricorre  per  l’ultima 
volta  il  suo  nome  tra  i componenti  la  corporazione  di  San 
Luca.  Già  nel  1352  aveva  dipinto  una  tavola  per  la  sala  del- 
l’Udienza dei  Capitani  della  Compagnia  d’Or  San  Michele,1  e 
forse  è la  stessa  adattata  poi  al  tabernacolo,  che  lavorò 
come  capomaestro  di  quell’oratorio  (fig.  620).  Si  è creduta 
di  Bernardo  Daddi,  che  dipinse  nel  1357  «la  tavola  nuova 
di  Nostra  Donna  » ; 2 ma  è più  probabile  che  lo  scultore 
traesse  prò  dell’opera  sua  di  pittore  per  disporre  l’ancona 
tra  gli  archi  frangiati  del  tabernacolo.  Fatto  è che  la  Ma- 
donna e gli  Angioli  hanno  tale  plasticità  di  forma,  tale  lar- 
ghezza nei  partiti  di  pieghe  delle  vestimenta,  quale  non  si 
trova  nel  rigidetto  Bernardo  Daddi. 

La  tavola  che  era  già  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Nuova  in 
Firenze,  ora  nella  Galleria  degli  Uffìzi,  fu  commessa  dai  Con- 
soli dell’Arte  del  cambio,  de’  quali  si  vede  l’impresa  in  quattro 
tondi  sparsi  di  monete  (fig.  621-623).  Giustamente  Crowe  e Ca- 


1 Passerini,  Curiosila  storico-artistiche  fiorentine,  Firenze,  i86»ì. 

2 Vedi  quanto  abbiamo  detto  a p.  521  e seg. 


77i 


valcaselle  ' l’attribuiscono  all’Orcagna,  ma  andarono  troppo 
oltre  assegnandogli  anche  la  predella,  che  fu  certo  eseguita 


Fig.  620  — Firenze,  Orsanmichele.  Tavola  del  tabernacolo, 
(Fotografia  Alinari). 


più  tardi  e per  altra  ancona  da  Lorenzo  di  Niccolò,  come  ci 
persuade  il  confronto  con  l’altra  graziosissima  predella  di  que- 
st’autore nella  Galleria  dell’Accademia  a Firenze,  dove  sono 


1 Crowk  e Cavalcassi. le,  op.  ci t II,  p.  117  e seg. 


gli  Angioli  come  timide  pudiche  verginelle  (fig.  624).  La  tavola 
mediana  presenta  San  Matteo  ritto  in  piedi  con  la  penna 


Fig.  621  — Firenze,  Galleria  degli  Uffìzi 
Tavola  di  Andrea  e Jacopo  di  Clone 
Parte  mediana. 

(Fotografia  Alinari). 


nella  destra  e L Evangelo  nella 
sinistra;  nelle  due  tavole  late- 
rali, quattro  storielle  con  la 
leggenda  dell’  Evangelista,  che 
sembrano  eseguite  di  musaico 
sul  fondo  d’oro.  Prima  Cristo 
chiama  Matteo  dal  banco  del 
porto  di  Telona;  poi  il  Santo 
abbatte  i terribili  draghi  con- 
dotti dai  due  maghi  d’Etiopia; 
poi  risuscita  un  morto,  e infine 
è decapitato  da  un  soldato  del 
re  d’ Egitto,  presso  un  altare 
dove  stava  orando.  Tutto  il  di- 
pinto, mirabile  nella  sua  inqua- 
dratura finemente  intagliata,  fu 
compiuto  da  Jacopo,  fratello  di 
Andrea,  essendosi  questi  am- 
malato durante  il  lavoro.  . 

Altre  opere  dell’Orcagna 
sono,  secondo  il  Suida,  la  Ma- 
donna con  Angioli  nella  col- 
lezione Somzée  a Bruxelles,  e 
la  Visione  di  San  Bernardo 
nella  Galleria  dell’Accademia 
di  Firenze,  dove  si  pare  più 
che  in  altr’opera  pittorica  la 
nobiltà  dell’artista.  Gli  viene  an- 
che assegnato  il  disegno  per  il 
pulpito  del  Duomo  di  Orvieto,' 

1 Luca  BelTRAMI.  in  Album  Poliglotta 
iti  Luigi  Pumi  per  il  VI  centenario  del  Duomo 
d‘ Orvieto,  1891,  p.  *29!  A.  Venturi,  in  Ar- 
chivio storico  delP Arte,  1902,  V , 210  (pubbli- 


Fig.  622  e 623 — p'irenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Tavola  di  Andrea  e Jacopo  di  Cione.  Parti  ^laterali. 
(Fotografia  Alinari). 
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ma~è  più  facile  riconoscervi  Agnolo  e Agostino  di  Ventura 
nelle  forme  arcuate  de’  corpi.  La  diffusione  dello  stile  del- 


Fig.  624  — Firenze,  Galleria  dell’ Accademia.  Predella  di  Lorenzo  di  Niccolò.  Particolare. 

(Fotografia  Gargiolli). 


l’Orcagna  fu  grandissima.  Jacopo  e Matteo  di  Cione,  suoi 


cazione  del  disegno  di  una  parte  del  pulpito,  sino  allora  inedito.  Poco  tempo  dopo  lo 
pubblicò  il  Lippmann  in  Zeichnungen  alter  Mister  in  Kup f erstichk abine t .u  Berlin,  1902, 
1V-a).  Tutte  le  parti  del  disegno  dell'opera  del  Duomo  di  Orvieto,  del  Jintish  Museunt, 
del  Kupferstichkabinet  di  Berlino,  sono  state  pubblicate  dal  Dogson  tra  le  riproduzioni 
della  Vasari  Society , aprile  1906,  come  disegni  di  scuola  senese.  Il  Snida  ne  pubblica 
uno  (op.  cit.),  tinello  nel  Museo  dell’Opera  ad  Orvieto,  come  di  Orcagna. 


Fig.  625  — Londra,  Galleria  Nazionale.  Trittico  attribuito  all’Orcagna. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


fratelli  minori,  svaniscono  nella  sua  gloria.  Appena  nel 
San  Matteo,  dove  Jacopo  collaborò  con  Andrea,  si  posson 
trovare  le  sue  tracce,  specialmente  nelle  quattro  storie  late- 
rali. Dipendente  dall’Orcagna  è il  pittore  del  trittico  dell’///- 
coronazione  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra  (fig.  625),  assai 
convenzionale,  benché  porti  il  nome  di  Andrea  Orcagna  me- 
desimo. Le  figure  hanno  luce  nella  parte  a sinistra  da  destra, 
nella  parte  a destra  da  sinistra;  ed  il  lume  è forte  sugli  zigomi 
e intorno  alle  sopracciglia  degli  occhi  stretti  terminati  a 
coda  di  pesce.  Hanno  il  naso  leggermente  aquilino,  strettis- 
simo nella  radice  ; la  bocca  con  labbra  cinabrine,  le  pupille 
contro  il  lacrimatoio  ; e tutte  una  espressione  estatica,  iden- 
tica. Le  dita  delle  mani  sono  spesso  come  rebbi  di  forchetta 
con  l’indice  della  destra  e l’anulare  della  sinistra  ripiegati 
e torti.  Nel  mezzo  Gesù  e Maria  portano  un  manto  bianco- 
tessuto con  cicogne  stilizzate  agli  angoli  di  quattro  fiori,  due 
cuoriformi,  due  con  lo  stelo  a voluta;  il  leone  gotico  è co- 
perto d’un  tappeto  azzurro  tessuto  con  pappagalli  affrontati 
tra  i girasoli.  I nimbi  sono  a rose  ora  di  quattro  petali, 
ora  a cinque  foglie  uncinate  gotiche,  o a stellette,  o a rame 
fiorite.  Questo  quadro  proviene  da  .San  Pier  Maggiore  di 
Firenze,  e fu  venduto  alla  Galleria  di  Londra  con  altri  nove 
pezzi,  parti  superiori  dell’ancona. 

E probabilmente  discepolo  di  Nardo  di  Cione,  Niccolò 
di  Tommaso  che  fu  presente  al  testamento  del  maestro,  il 
21  di  maggio  del  1365.  Di  lui  si  conservano  dietro  l’altar 
maggiore  «Iella  chiesa  di  Sant’Antonio  Abate,  in  Napoli,  le  tre 
parti  separate  d’un  trittico,  con  il  Santo  titolare  della  chiesa 
nel  mezzo,  e questa  scritta:  A . MCCCLXXI  . NICKOLAVS 
TOMASI  DE  FLORE(«//«)  PiCTO(r).1 

Altri  due  pittori,  Puccio  di  Simone  e Giovanni  del  Biondo, 
lavorano  contemporaneamente  o quasi  ai  figli  di  Cione.  Il 
primo,  seguendo  la  maniera  del  Daddi,  dipinse  il  quadro 

1 Lorknzo  Salazar,  La  chiesa  di  Sant' Antonio  Abate  {Napoli  Nobilissima,  XIV, 

1905,  fase.  IV). 
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della  Galleria  dell’Accademia  di  Firenze  segnato:  A tempvs 
ANGNOLVS  PVCCIVS  PINXIT 
HOC  OPVS  . ANNO  DOMINI 
MCCCL  . ADI  X D’APRILE;  il 
secondo,  più  ligio  a Nardo  e 
ad  Andrea  di  Cione,  firmò 
un  quadro  scoperto  dal  conte 
Carlo  Gamba  a Figline  (1392), 
e un  altro  nella  Galleria  di 
Siena  (1377);  è pure  autore 
del  dossale  d’altare  della  cap- 
pella Rinuccini  in  Santa  Croce 
(fig.  626-628),  e di  alcune  tra 
le  tavole  indicate  dal  Suida, 
che  non  conoscendone  il  nome, 
l’indicò  per  il  maestro  dell’al- 
tare Rinuccini. 

* * * 

Andrea  da  F irenze,  che  se- 
condo il  Bonaini  fu  Andrea 
Ristori  del  Popolo  di  San  Pan- 
crazio ( 1 333-1 392) 1 e secondo 
il  Milanesi,  Andrea  Bonaiuti 
(1343-1377), 2 rappresenta  piti 
di  Bernardo  Daddi  e più  di 
Nardo  di  Cione  la  penetrazione 
dell’  arte  senese  nella  fiorenti- 
na. Dotata  di  un  grande  spirito 
di  espansione,  la  lussuosa  arte 
senese  aveva  dominato  in  Na- 

1 Memorie  inedite  cit. 

2 Milanesi,  nelle  Vite,  voi.  1,  pag.  554  Fig.  626 — Firenze,  Santa  Croce  Trittico 

in  nota.  — Gaye,  Carteggio , II,  pag.  36  della  cappella  Rinuccini.  Parte  mediana, 
e segg.  (Fotografia  Alinari). 


poli,  nella  città  dove  Pietro  Cavallini  aveva  recato  il  verbo 
dell’arte  nuova;  a Roma  aveva  mandato  maestri,  Paolo  e 
Bartolomeo  da  Siena  tra  gli  altri  ; 1 2 * a Firenze  aveva  dato 
tavole  di  Duccio,  di  Ugolino,  di  Pietro  ed  Ambrogio  Lo- 
renzetti,  conquistando  una  parte  del  campo  su  cui  regnò 
Giotto  di  Bondone. 

Andrea  da  Firenze,  nel  cappellone  degli  Spagnuoli  in 
Santa  Maria  Novella,  spiegò  la  infiltrazione  de’  principi  arti- 
stici senesi  nella  pittura  fiorentina.  Architettato  nel  1350  da 
Fra’  Jacopo  Talenti  da  Nipozzano,  a spese  del  ricco  mercante 
Buonatnico  di  Lapo  Guidalotti,  non  era  del  tutto  dipinto 
quando  questi  fece  testamento,  nel  1355,’  e aggiunse  de- 
naro per  il  compimento  dell’opera. 

La  decorazione  del  cappellone  è ispirata  al  concetto  che 
già  si  trova  svolto  nello  Specchio  della  vera  penitenza  5 
di  Frate  Jacopo  Passavanti.  L’Ordine  dei  Domenicani  è la 
nuova  via  aperta  alla  salute.  La  navicella  sbattuta  dai  venti 
può  salvarsi  per  mezzo  di  Dio  e della  penitenza;  dal  pec- 
cato possiamo  purificare  l’anima.  Cristo  venuto  nel  mondo 
lo  aveva  sostenuto  con  la  sua  presenza,  redento  con  la  sua 
passione;  e risorto,  era  apparso  a Maddalena,  che  nella  peni- 
tenza trovò  scampo  e salute.  Egli  aveva  detto  agli  Apostoli 
di  predicare  nel  nome  suo  la  penitenza  e la  remissione  dei 
peccati;  ed  essi  chiamarono  a sè  uomini  da  tutte  le  parti 
della  terra;  nel  cenacolo  si  eleva  sopra  gli  Apostoli  Pietro, 
che  ha  potestà  di  legare  e di  sciogliere.  Ma  il  mondo  non 
si  era  corretto  nè  per  i Profeti,  nè  per  la  presenza  di  Cristo 
nel  mondo,  nè  per  la  sua  passione,  nè  per  gli  Apostoli  e 
per  i Santi  venuti  poi.  Soppravviene  San  Domenico,  eletto  da 
Dio  al  grande  ufficio  di  predicatore  sovrano  della  penitenza, 
e presta  aiuto  alla  Chiesa,  secondo  la  visione  del  Pontefice, 


1 Sacrai  nm  Vaticanae  Jtasilicae  crvptarum  Monumenta  aereis  tabutis  incisa  et  a Pm- 
t-ippo  Laurkntio  Dionvsio  commentarli!  illustrata.  Roraac,  1828,  pag.  17.  — Crowf.  e 
Cavai.casrlle,  op.  cit.,  II,  pag.  103. 

2 Milanesi,  note  alle  Vite  del  Vasari,  pag.  550. 

5 Cfr.  edizione  di  F.  L.  Polipori,  Firenze,  Le  Mounier,  1856. 


Fig.  627  e 628  — Firenze,  Santa  Croce.  Trittico  «Iella  cappella  Rinuccini.  Parti  laterali. 

(Fotografia  Alinari). 
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cui  apparve  il  Santo  in  atto  di  reggere  la  Chiesa  cadente. 
Così  la  fragile  navicella  dell’umanità  poteva  scampare  dal 
pericolo  del  mare  tempestoso. 

Al  ciclo  di  questi  affreschi  della  volta  e delle  pareti  orien- 
tale e settentrionale,  fanno  sèguito  nelle  pareti  a occidente 
e a mezzogiorno  il  Trionfo  di  San  Tommaso  d’ Aquino  tra  i 
cori  delle  Virtù,  delle  Scienze  e delle  Arti  liberali,  e la 
esposizione  dei  fatti  della  vita  di  San  Pietro  Martire. 

L’ampia  volta  è divisa  dai  costoloni  in  quattro  scomparti 
triangolari  dove  è figurato  Cristo  che  salva  san  Pietro  dal 
naufragio , la  Resurrezione , l’ Ascensione , il  Cetiacolo  degli 
Apostoli.  Nella  prima  scena  (fig.  629)  si  ha  una  imitazione  evi- 
dente della  Navicella  di  Giotto  in  San  Pietro  di  Roma,  tale  da 
renderci  la  bellezza  dell’originale  oggi  completamente  rifatto. 
Vedonsi  le  medesime  figure  disperate  entro  la  nave,  piangenti, 
invocanti  salvezza;  a destra,  su  una  punta  della  riva,  Cristo 
dar  la  mano  a Pietro,  e trarlo  fuori  dalle  onde  ; a sinistra, 
il  pescatore  con  la  lenza,  il  motivo  tratto  da  un  antico  sar- 
cofago. Il  barcone  sta  sui  marosi  che  s’addensano  contro  la 
chiglia;  i venti,  in  forma  di  geni,  navigano  tra  le  nuvole  e 
soffiano  la  tempesta;  la  vela  è sbattuta,  gli  Apostoli  ne  ti- 
rano spaventati  le  corde.  Pare  che  un  lembo  di  mare  coi  pro- 
fondi gorghi  si  scopra  nell’alto  del  cappellone.  Ma  mentre 
Giotto  dimenticò  quasi  l’azione  de’  marinai,  per  raccoglier 
l’attenzione  sul  Cristo  apparso  sulla  riva,  maestoso,  signore 
degli  elementi,  col  rotule  della  legge  eterna,  qui  gli  Apostoli 
si  attaccano  alle  corde,  mentre  Gesù  si  china  verso  Pietro, 
stendendogli  la  mano.  Giotto  dipinse  Cristo  con  la  destra 
stesa  all’Apostolo,  in  atto  di  prendergli  una  mano  e trarlo 
a sè  quasi  senza  sforzo  ; e questi  si  lascia  trasportare  da  quella 
forza  sicura,  s’affida  senza  timore.  Qui  invece  Pietro  stringe 
tremante  con  ambi  le  mani  la  destra  del  Nazzareno,  e par 
che  si  raccomandi.  Giotto  rappresentò  essenzialmente  la  dispe- 
razione degli  Apostoli,  e il  Salvatore  con  la  calma  di  chi 
ha  l’imperio  delle  cose;  il  pittore  del  cappellone  degli  Spa- 
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gtiuoli  dice  la  disperazione  dei  marinai  e la  grazia  a Simon 
Pietro,  vecchio  tapino  impaurito.  Nello  Specchio  di  vera  pe- 
nitenza di  Jacopo  Passavanti,  priore  e operaio  nel  convento 
di  Santa  Maria  Novella,  leggiamo,  che  essendo  i discepoli  di 


Fig.  629 — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Cappellone  degli  Spagnuoli.  Pittura  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


Cristo  « nella  nave  nel  mare  di  Galilea,  e avendo  grande 
fortuna  per  la  forza  del  contrario  vento,  egli  venne  a loro 
andando  leggiermente  sopra  Tonde  del  turbato  mare.  La 
quale  cosa  non  potè  fare  San  Piero,  anzi  andava  al  fondo, 
se  la  virtuosa  mano  di  Jesu  Cristo  non  lo  avesse  soccorso. 
Dove  si  dà  a intendere  che  in  questo  periglioso  mare  ogni 
giente  anniega  se  l’aiuto  della  divina  grazia  non  lo  soc- 
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corre  ».  Tale  rappresentazione  può  dirsi  il  prologo  dello 
Specchio  di  Jacopo  Passavanti;  e la  navicella  che  conduce 
i veri  cristiani  sani  e salvi  al  porto  di  vita  eterna  è un  sim- 
bolo su  cui  più  volte  insiste  quello  scrittore.  In  un  luogo, 


Fig.  630  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Cappellone  degli  Spagnuoli.  Pittura  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


dicendo  degli  uomini  condotti  per  merito  di  Dio  al  porto 
eterno  e sicuro  della  città  superna:  « questo  fu  bene  »,  egli 
dice,  « significato  del  Santo  Vangelo  quando  Jesu  Cristo, 
venendo  a’  discepoli  suoi  ch’erano  nella  navicella  nel  mezzo 
del  mare,  e aveano  grande  tempesta  per  lo  vento  contrario, 
contro  al  quale  non  si  poteano  aiutare,  egli,  entrando  nella 
navicella,  comandò  ai  venti  e al  mare  che  oltraggiavano  e 
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soperchiavano  la  piccioletta  navicella  ; e cessò  la  tempesta, 
e con  bonaccia  e tranquillitade  salvi  giunsero  al  porto,  non 
per  loro  operare,  ma  per  virtù  e sapienza  di  Jesù  Salvatore  ». 

Nella  Resurrezione  (fig.  630),  dipinta  nella  prossima  vela, 
il  pittore  si  attenne  in  qualche  modo  alla  composizione  di 
Giotto,  negli  Angioli  luminosi  sul  sarcofago  e,  appresso, 
Maddalena  in  atto  supplice  per  trattener  Cristo  trionfatore 
della  morte.  Ma  la  simmetria  delle  linee  toglie  drammaticità. 
Così  nell  'Ascensione  (fig.  631),  dove  anche  si  complicano  gli 


Fig.  631  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Cappellone  degli  Spagnuoli.  Pittura  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 


elementi  della  scena  con  quei  gruppi  d’Angioli  volanti  intorno 
all’aureola  luminosa  del  Redentore,  mentre  altri  elementi 
perdono  posto  e significato;  tali  i due  Angioli  biancovestiti 
che  designano  agli  Apostoli  il  trionfo  dell’  Eterno  Maestro. 
Il  pittore  li  ha  messi  ai  lati  della  composizione,  non  nel 
centro,  dove  prima  essi,  intermediari  della  terra  col  cielo, 
indicano  la  visione  eterea.  Nella  Pentecoste  (fig.  632)  pure 
si  moltiplicano  davanti  alla  casa  dove  i seguaci  di  Cristo  son 


Fig.  632  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Cappellone  degli  Spagnuoli.  Pittura  della  volta. 
(Fotografia  Alinari). 
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raccolti  intorno  alla  Vergine  intenta  come  pia  suora  alla  pre- 
ghiera, e la  gente  accorre  da  lontane  regioni  in  Avariatissimi 
costumi.  Pietro,  in  segno  di  supremazia,  è elevato  sulle  altre 
figure.  In  generale  questi  affreschi  alla  viril  forza  di  Giotto 
surrogano  un  allestimento  scenico  maggiore. 

Nella  parete  di  contro  alla  porta  del  cappellone  (fig.  633), 
vediamo  l 'Andata  al  Calvario,  la  Crocefìssione,  la  Discesa 


Fig.  633  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Affresco  della  parete  di  contro  alla  porta. 

(Fotografìa  Alinari) . 


al  Limbo.  La  prima  scena  (fig.  634)  mostra  Cristo  uscito  dalla 
porta  di  Gerusalemme,  seguito  da  una  folla  di  popolo  e ri- 
volto a Maria  che  move  dietro  a gran  passi.  Dalle  mura 
di  Gerusalemme,  dai  loggiati,  dalle  finestre,  dalle  torri  la 
gente  guarda  la  funebre  processione  inoltrare  per  le  vie  del 
Calvario  ; armati  a piedi  e a cavallo,  farisei  precedono  Cristo 
che  porta  il  pesante  legno  del  martirio.  Nella  Crocefìssione 
poi  (fig.  635-637)  è una  grandiosa  rassegna  di  popolo:  chi 
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Fig.  634  Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spaglinoli.  Particolare  dell'aflresco  suddetto:  V Andata  al  Calvario 

(Fotografia  Alinari). 


fugge,  chi  piange,  chi  prega,  chi  discute  ; nugoli  di  cavalieri 
nelle  più  strane  fogge  avanzano  coi  vessilli  ondeggianti  al 
vento,  gli  araldi  danno  fiato  alle  trombe,  i soldati  giuo- 


Fig.  635  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Particolare  dell’affresco  suddetto:  La  Crocefissione. 

(Fotografia  Alinari). 

cano  ai  dadi  la  veste  di  Cristo,  e si  azzuffano  ; le  pie  donne 
si  commovono.  La  ressa  della  moltitudine  menoma  la  solen- 
nità e la  simmetria  antica  della  rappresentazione.  Dalle 
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ferite  del  costato  zampillano  acqua  e sangue,  che  nè  la 
Chiesa,  nè  Giuseppe  d’Arimatea,  nè  Adamo  raccolgono, 
bensì  gli  Angioli  in  preda  alla  disperazione,  mentre  altri 


Fig.  636  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Particolare  deH’affresco  suddetto  : I.a  L'rocefissionc. 

(Fotografia  Alinari). 

portano  al  cielo  l’anima  uscita  dal  corpo  del  buon  ladrone 
e i demoni  afferrano  quella  del  ladrone  cattivo.  Ai  piedi 
del  Crocefisso,  a sinistra,  molti  armigeri  a piedi  e a cavallo 
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formano  lo  sfondo  del  gruppo  delle  pie  donne  attornianti 
Maria,  la  quale,  non  vinta  dall’ambascia,  fissa  gli  occhi  sul 
Figlio  in  croce,  secondo  le  rappresentazioni  dei  Bizantini  e 


Fi"-  637  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spaglinoli 
Particolare  dell'afl'resco  suddetto:  I.a  Ci ocefissione. 
(Fotografia  Alinari). 


di  Duccio  di  Boninsegna.  Gli  Angioli  che  volano  intorno  al 
Nazzareno  non  si  disperano,  non  si  strappano  le  vesti  e i 
capelli;  ma,  come  se  la  violenza  degli  atti  non  fosse  più 
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ammessa  nelle  sacre  imagini  del  Trecento  fiorente,  con- 
giungono pietosi  le  mani,  meditano,  guardan  dolenti  il  sa- 
crificio divino.  Ai  piedi  della  croce,  il  portaspugna  e il 
portalancia,  non  più  nell’antico  atteggiamento  feroce,  invo- 
cano Cristo,  tocchi  dalla  grazia;  Farisei  in  colloquio  e che 
fissano  commossi  il  Redentore  pendente  dalla  croce,  nel 
silenzio  di  morte  ; altri  Farisei  a sinistra,  altri  cavalli  e ca- 
valieri, una  turba  inseguita  da  un  lanzo;  uomini,  donne, 
fanciulli  fuggenti,  spaventati;  soldati  indifferenti  alla  cata- 
strofe. 

Appresso,  Cristo  al  Limbo  (fig.  638).  Il  monte  squarcian- 
dosi mostra  nella  interna  grotta  gli  uomini  che  furono:  Cristo 
senza  Davide,  senza  il  Precursore  che  nel  medioevo  l’ac- 
compagnarono nel  regno  della  morte,  stende  le  mani  ad  Adamo, 
antico  veglio,  mentre  Èva  inginocchiata,  giunte  le  mani,  in- 
voca la  liberazione.  I.e  porte  dell’Inferno  sono  infrante  sotto 
i piedi  di  Cristo,  e il  demone  sta  tra  le  rovine,  sotto  le  im- 
poste cadute.  Dietro  Adamo  ed  Èva  una  folla  di  patriarchi, 
di  re,  di  prìncipi,  e più  a destra  una  minor  grotta  dove  i 
demoni  si  raccolgono  furiosi  per  la  preda  strappata  loro  dal 
Redentore  delle  anime. 

Tutte  queste  scene  si  congiungono  con  le  rappresenta- 
zioni della  volta  nel  concetto  dell’artista  e del  suo  ispira- 
tore, Frate  Jacopo  Passa  vanti  da  Fiorenza,  de’  frati  Predica- 
tori minimo.  La  navicella  battuta  dalle  onde,  condotta  a buon 
porto  dalla  penitenza,  ha  tanta  virtù  per  l’efficacia  della  pas- 
sione di  Cristo.  « E questo  »,  scrive  il  Passavanti,  « non  pure 
in  una  gente,  nè  in  una  lingua,  ma  in  tutte  le  genti  e in 
tutte  le  lingue,  secondo  che  Jesu  Cristo  dopo  la  sua  passione 
e la  sua  resurrezione  disse  agli  Apostoli:  Andate,  e ammae- 
strate tutte  le  genti,  e battezzategli  nel  nome  del  Padre  e del 
Figliuolo  e dello  Spirito  Santo  ». 

«E  San  Luca  iscrive  nel  suo  Vangelo  che  Gesù  Cristo, 
apparendo  a’  suoi  discepoli  dopo  la  resurrezione,  disse  loro, 
fra  l’altre  cose,  ch’egli  era  bisogno  di  predicare  nel  nome 


F»g-  638  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  Particolare  dell’affresco  suddetto:  Cristo  al  Limbo 

(Fotografia  Alinari). 
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suo  la  penitenzia  e la  remissione  dei  peccati  in  tutte  le 
genti  ». 

Nella  parete  orientale  del  cappellone  (fìg.  639),  il  pit- 
tore fece  una  traduzione  simbolica  di  qualche  passaggio 
dell’ Apocalisse  relativo  alla  penitenza,  ad  esempio:  « noi 
abbiamo  appo  il  Padre  per  avvocato  nostro  Jesu  Cristo  giu- 
sto » ; e « acciò  dunque,  fratelli  miei  dolcissimi,  che  non  pe- 
riamo con  quelli  i quali  non  feciono  penitenza,  ma  siamo  salvi 
e abbiamo  vita  eterna,  seguiamo  il  consiglio  di  quella  santa 
donna  Judit,  la  quale  disse:  Pentianci,  e con  lagrime  doman- 
diamo perdonanza  a Dio  ».  Non  più  quindi  la  visione  dei 
fiumi  di  fuoco,  dei  tormenti,  degli  Arcangeli  che  suonano  le 
lunghe  tube  o difendono  la  via  del  cielo  come  astati  satelliti. 
La  rappresentazione  ha  perduto  tutta  la  terribilità  medioe- 
vale, l’artista  avendo  seguito  il  concetto  che  gli  servì  nel  di- 
pingere nella  volta  la  Navicella-,  la  penitenza  porta  al  cielo, 
essa  che,  al  dire  del  Passavanti  « è legno  di  guida  a chi  la 
prende  ».  Così  nell’afifresco,  ove  si  vide  la  rappresentazione 
della  Chiesa  militante,  è invece  il  Trionfo  della  Penitenza. 

Comincia  con  la  Chiesa  (fig.  640  e 641),  guardata  dal  Papa, 
dall’  Imperatore,  dal  Re,  dal  Conte  Palatino,  dal  Vescovo  e 
dall’Abate;  la  gerarchia  ecclesiastica  e civile  sta  davanti  alla 
Chiesa,  e intorno,  parte  in  piedi,  parte  in  ginocchio,  frati, 
cavalieri,  senatori,  donne,  eremiti,  mendicanti  : tutti  i gradi 
sociali.  Ai  piedi  del  Papa  e dell’Imperatore  riposano  gli 
agnelli;  e a loro  guardia  stanno  i cani  pezzati  di  bianco  e 
di  nero  ( domini  canes).  La  Chiesa  rappresentata  dal  Ponte- 
fice benedicente,  corteggiata  dal  mondo  intero,  veglia  sulle 
pecore,  insieme  coi  Domenicani,  confidati  ne’  meriti  del  padre 
de’  Predicatori,  San  Domenico. 

Segue  questo  Santo  in  atto  di  discutere  con  gli  eretici 
(fig.  642),  mentre  i cani  bianco-neri  mordono  e dilaniano  i 
lupi,  simbolo  degli  eretici  stessi,  assalitori  degli  agnelli.  Egli 
fa  un  sillogismo,  mentre  gli  eretici  si  sforzano  a contradirlo; 
ma  li  vince  l’eloquenza  del  Santo,  che  dimostra  la  verità 
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spiegando  un  gran  libro.  Vinti,  gli  eretici  pregano,  strac- 
ciano i loro  libri,  si  mostrano  persuasi  e contriti. 

Salgono  intanto  alcune  donzelle  (fig.  643)  per  le  vie  del 
monte  che  si  eleva  nel  fondo  : una  batte  un  tamburello  se- 


Fig.  639  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Affresco  della  parete  orientale  : Trionfo  della  Penitenza. 
(Fotografia  Alinari). 


guìta  da  tre  compagne  mosse  a danza;  altre  quattro  si  ten- 
gono per  mano  come  per  fare  la  ruota;  due  giovinetti,  uno 
dei  quali  suona  la  zampogna,  osservano  la  gentile  brigata. 
Innanzi,  una  donna,  trae  dietro  malvolente  un  fanciullo,  due 
uomini  colgono  e assaggiano  frutta  d’un  albero.  Nel  piano 
superiore,  una  donna  coronata  suona  la  viola,  guardata  da 
un  gentiluomo  col  falco  in  pugno,  segno  di  nobiltà,  cui  sta 
presso  la  consorte  con  un  cagnolino  nel  grembo,  simbolo  di 


I 


Kig.  6io  — Firenze,  Salila  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  Particolare  dell’affresco  suddello. 

(Fotografia  Alinari). 


i* ig.  641  Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spaglinoli.1  l’articolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  642  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  Particolare  deU’aflresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 
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fedeltà;  appresso,  un  magistrato  pensoso  con  il  mento  pog- 
giato alla  destra.  Questo  gruppo,  che  è il  germe  di  quella 
dipinto  poi  nel  Camposanto  pisano,  spicca  sopra  una  folta 
siepe,  dietro  la  quale  appaiono  le  teste  di  due  innamorati, 
e una  d’uomo  che  guarda  insù,  due  arrampicati  sopra  alberi 
fruttiferi.  Con  queste  scene  l’autore  volle  esprimere,  dirò 
con  le  parole  di  Jacopo  Passavanti,  come  l’uomo  « per  va- 
ghezza di  vana  dilettanza  senza  riparo  si  si  rompe  e fiacca  », 


Fig.  643  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spaglinoli. 
Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 


restando  privato  d’ogni  bene  e grazia.  « Solamente  però  », 
soggiunse  il  Frate,  «d’uno  refuggio  ha  provveduto  il  miseri- 
cordioso Iddio,  il  quale  non  vuole  che  l’uomo  perisca  e 
muoia,  avvegna  che  a sua  colpa  la  navicella  salda  e lieve 
della  quale  Tddio  gli  aveva  provveduto  acciò  che  per  quella 
iscampasse,  sia  fracassata  e rotta.  E questa  è la  penitenzia, 
alla  quale  conviene  che  accortamente  s’appigli  ».  Ed  ecco. 
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a sèguito  e a termine  delle  scene  dilettevoli,  un  frate  do- 
menicano confessare  un  peccatore  umiliato  a’  suoi  piedi,  e 
assolverlo  con  l’imporgli  la  mano  sul  capo.  Rinnovate  dalla 
Grazia,  vanno  le  anime  al  cielo  condotte  da  San  Domenico, 
tutte  con  le  mani  congiunte  o al  petto  conserte,  mentre 
alcuni  fanciulli  arrampicati  sugli  alberi  tendono  rame  di 
palma  ad  altri  che  stanno  a’  piedi.  La  comitiva  si  avvia 
verso  la  porta  del  cielo,  davanti  la  quale  sta  San  Pietro  con 
le  chiavi  (fìg.  644).  Il  principe  degli  Apostoli,  portinaio  del 
Paradiso,  secondo  la  fantasia  popolare  è là  col  potere  di 
legare  e sciogliere,  rappresentante  della  Chiesa  che,  per 
mezzo  de’  Sacramenti,  introduce  il  fedele  nella  vita  eterna. 
Giungono  le  anime  elette  in  processione  alla  porta  celeste  ; 
e i due  Angioli  che  precedono  San  Pietro  stendono  corone 
sul  loro  capo.  Alcune,  ricevuto  il  premio,  inoltrano;  altre 
stanno  per  riceverlo,  secondo  che  si  legge  nell’ Apocalisse  : 
« sii  fedele  sino  alla  morte,  e io  ti  darò  la  corona  di  vita  ». 
Al  di  là  della  porta,  sulla  soglia  della  quale  Pietro  guarda 
i nuovi  venuti,  i Santi  mirano  in  alto,  la  maestà  dell’Eterno, 
e tra  essi,  nella  linea  superiore,  Domenico  e Francesco, 
già  uniti  nella  leggenda  che  racconta  come  quegli  venuto 
a Roma,  al  Concilio,  per  chiedere  la  conferma  dell’Ordine 
suo,  ebbe  una  visione,  e udì  Cristo  dire  alla  Madre:  « Come 
io  mandai  gli  Apostoli  miei,  accompagnati  a due  a due,  al- 
1’  ufficio  della  dottrina  e della  predicazione,  cosi  è bene  che 
a quello  medesimo  officio  si  dia  a Domenico  un  compa- 
gno ».  E San  Francesco  gli  fu  dato. 

lutti,  San  Lorenzo  con  la  graticola,  San  Paolo  con  lo 
spadone,  le  Vergini,  fissano  gli  sguardi  in  alto,  dove  entro 
un  cerchio,  coi  simboli  evangelici  presso  il  quadrante  infe- 
riore, appare  il  Redentore,  circondato  da  angeliche  schiere, 
con  l’Agnello  mistico  di  sotto  (fig.  645).  A sinistra  una 
donna  s’avanza,  Maria  con  un  giglio,  in  segno  d’essere  stata 
preservata  dal  peccato  originale,  come  Jacopo  Passavanti 
nota  nel  suo  Specchio.  Il  Cristo  in  gloria,  non  come  nelle 


Fig.  644  — Firenze.  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  645  - Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  l’articolare  dell’affresco  suddetto, 

(Fotografia  Miliari). 
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altre  rappresentazioni  del  Giudizio  universale , assistito  dai 
personaggi  dell’antico  Testamento  e dagli  Apostoli,  siede 
sull’arco  di  cielo  ornato  di  pietre  preziose,  senza  mostrare 
le  piaghe,  per  attestare,  come  dice  Tommaso  d’Aquino,  che 
«gli  trionfò  della  morte,  ed  apre  le  braccia  tenendo  nella  de- 
stra il  libro  della  legge,  due  chiavi  nella  sinistra.  Non  è 
dunque  il  Giudice  eterno,  ma  il  Redentore  che  chiude  e 
apre  la  via  del  cielo,  con  le  chiavi  della  dimora  eterna  date 
in  consegna  al  capo  degli  Apostoli  ; il  misericordioso  Iddio, 
che,  per  dirla  col  Passavanti,  « non  vuole  che  l’uomo  perisca 
e muoia,  ma  che  si  salvi  giustificato  dal  peccato,  per  mezzo 
del  sacramento  della  Penitenza  ».  Intorno,  gli  Angioli  a 
schiera  a schiera,  senza  gli  strumenti  della  passione  e della 
morte,  adorano,  cantano,  portando  corone  regali  o serti  di 
alloro. 

La  Vergine  mediatrice  dell’umanità  s’avvicina  al  Figlio, 
come  la  rappresenta  il  Passavanti,  in  atto  di  pregare  pie- 
tosa Iddio  a temperare  il  rigore  della  giustizia  con  la  be- 
nignità della  misericordia,  così  come  nella  visione  di  San 
Domenico  pregava  dolcemente  per  amore  e per  grazia  di 
lei  a perdonare  i peccatori.  Allora  additò  un  suo  servo 
divoto,  Domenico,  che  avrebbe  ridotto  il  mondo  alla  via  della 
verità;  e Cristo  rispose:  «E  io  per  amore  di  te,  dolcissima 
Madre,  perdono  al  mondo  per  questa  volta  ; e sopra  Dome- 
nico tuo  fedele  pongo  la  grazia  e lo  spirito  mio,  col  quale 
discorrendo  per  il  mondo,  egli  e i suoi  discendenti,  come 
uomini  evangelici  e apostolici,  istirperanno  i vizi,  seminando 
la  virtude,  e ricoglieranno  frutto,  predicando  e operando, 
d’eterna  vita  ». 

Nella  parete  occidentale  (fig.  646),  è rappresentato  San 
Tommaso  in  trono,  con  le  Virtù  teologali  e cardinali  intorno 
volanti,  con  Sabellio,  Averroe  ed  Ario  a’  suoi  piedi  (fig.  647), 
perchè,  come  disse  Dante, 

negli  sterpi  eretici  percosse 

l’impeto  suo. 
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A destra  e a sinistra  di  Tommaso  stanno  Evangelisti  e 
Profeti,  per  significare  il  credo  dantesco, 

la  verità  che  quinci  piove 

per  Moisè,  per  Profeti  e per  Salmi, 

per  l’Evangelio,  e per  voi  che  scriveste 
poiché  l’ardente  Spirto  vi  fece  almi. 

Difatti,  intorno  a Tommaso,  autore  delle  cinque  prove 
fisiche  e metafisiche  dell’esistenza  divina,  i Profeti,  gli  scrit- 
tori dei  salmi,  degli  evangeli  e delle  epistole,  formano  il  coro, 
la  corona  dell’Aquinate  : Giobbe,  Davide 

il  cantor  dello  Spirito  Santo 

che  l’arca  traslatò  di  villa  in  villa, 

Paolo,  Marco,  Giovanni  Evangelista, 

quei  che  vide  tutt’i  tempi  gravi 

pria  che  morisse, 

Matteo,  Luca,  Mosè,  «legista  e ubbidiente  »,  Isaia,  Salomone 

l’alta  mente  u’  sì  profondo 

saper  fu  messo,  che,  se  il  vero  è vero, 
a veder  tanto  non  surse  il  secondo. 

In  un  ordine  inferiore  stanno  le  sette  Scienze  teologiche 
(fig.  648):  il  Diritto  civile,  figurato  da  una  regina  con  in  mane 
un  globo  e una  spada;  il  Diritto  canonico,  con  un  modelle 
di  chiesa  e uno  scettro;  la  Fisica,  con  un  disco  in  cui  è 
ritratto  il  Redentore  benedicente  il  creato;  la  Storia,  con  gli 
occhi  fissi  innanzi  a sè,  tutta  assorta,  con  un  gesto  della  destra, 
come  per  ragionare  ; V Etica,  gentildonna  con  un  falco  in 
pugno;  la  Mistica,  con  elmo,  arco  e frecce.  Seguono  le  Sette 
Arti  liberali  (fig.  649)  : la  Grammatica,  indicante  la  porta  del 
sapere,  con  un  piccolo  globo  nella  sinistra,  mentre  alcuni 
fanciulli  l’ascoltano,  e Prisciano,  il  Giustiniano  del  Codice 
grammaticale,  siede  a’  suoi  piedi  ; la  imbaldanzita  Retorica , 
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con  un  rotulo,  e in  basso  Cicerone  con  la  destra  alzata  in 
atto  oratorio  ; la  Dialettica , con  un  ramo  d’alloro  e uno  scor- 
pione, ricordo  del  simbolo  del  serpentello  già  dato  alla  donna 


Fig.  646—  Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Affresco  della  parete  occidentale  : V Apoteosi  di  San  Tommaso  d' Aquino. 
(Fotografia  Alinari). 


allegorica  da  Marciano  Capella,  per  indicare  che  i filosofi 
« vipereos  plasmarli  syllogismos  »:  di  sotto  Aristotele: 

Quos  cavillare  delectat,  disfatti  Aristotelem. 

A queste  figure  del  Trivio  seguono  quelle  del  Quadrivio. 
Prima  la  Musica  in  atto  di  cantare  accompagnandosi  col 
suono  d’un  organo,  e ai  suoi  piedi  Tubalcain,  divenuto, 
per  confusione  antica  di  Tubai  con  [ubai,  inventore  della 
musica;  poi  l 'Astronomia,  con  una  sfera  armillare,  assistita 


— 804  — 

da  Tolomeo  ; la  Geometria , con  la  squadra  e il  compasso, 
onorata  da  Euclide  ; Y Aritmetica,  con  la  tavola  dell’abaco, 
in  atto  di  far  le  corna  con  la  destra,  mentre  Pitagora  assorto 


d Fig.  647  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli. 
Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 


nei  calcoli  sta  ai  piedi  del  trono.  Rivedremo  le  sapienti 
donne  in  soglio,  e prìncipi,  gentiluomini,  umanisti  ginoc- 
chioni innanzi  a loro,  riverenti,  devoti,  esprimere  con  le 


Fig.  648  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spagnuoli.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Alinari). 


8o6  - 


nobilissime  forme,  con  la  festa  dei  colori,  con  la  magni- 
ficenza, il  trionfo  della  civiltà  col  trionfo  dell’arte  italiana. 
Non  la  vita  sensuale  e non  le  mistiche  aspirazioni,  non  la 
cruenta  gloria  delle  armi,  nè  gli  spensierati  sollazzi,  ma  il 
culto  del  bello  e del  buono  nelle  madri  gentili  del  sapere 
e nei  cavalieri  che,  deposte  le  armi,  invocheranno  appiè  dei 
troni  l’ideale  moderno.' 

Nei  triangoli  che  stanno  nelle  cuspidi  delle  nicchie  delle 
sette  Arti  liberali  e delle  sette  Scienze  si  vedono,  in  tanti 
tondetti,  i sette  Pianeti  sulle  prime,  e altre  sette  allegorie 
non  ben  determinate  nelle  seguenti  : tutte  secondo  le  clas- 
sificazioni o le  corrispondenze  cercate  dalla  Scolastica  tra  gli 
astri  e le  Virtù  e le  Scienze. 

Nella  rassegna  de’  Sapienti  sotto  fi  trono  delle  Arti  libe- 
rali il  pittore  stampò  i caratteri  della  meditazione  e dell’ispi- 
razione. Sotto  quello  delle  Scienze  dipinse  Giustiniano,  cui 
Dante  fece  dire  nel  Canto  VI  del  Paradiso  : 

Cesare  fui  e son  Giustiniano, 

che,  per  voler  del  primo  amor  ch’io  sento, 
dentro  le  leggi  trassi  il  troppo  e il  vano. 

Poi  Innocenzo  IV  benedicente  e con  le  chiavi,  Ippocrate 
con  un  libro  chiuso,  San  Girolamo  pensoso,  San  Dionigi 
l’Areopagita  che 

più  addentro  vide 

l’angelica  natura 

San  Giovanni  Crisostomo  e Sant’ Agostino. 

Quantunque  neH’esprimere  il  raccoglimento  e l’atto  dello 
scrivere,  talvolta  il  pittore  ripeta  i movimenti  consueti  delle 
figure  degli  Evangelisti,  pure  colse  a volo  alcune  impronte 
del  carattere.  Prisciano  scrive  come  un  dotto  fiorentino  e par 


1 Cfr.  per  le  rappresentazioni  delle  Arti  Liberali,  delle  Viitùe  d'altre  derivate  dalla 
Scolastica,  Paolo  D'Ancona  (L’Arte,  1904)  e Julius  von  Schlosskr,  Giusto'  Ft  esken  in 
/'adita  ( ìahrbac/t  dn  kunsìhistorischen  Sammlungen  iler  allerhbctuten  Kaiserhanses. 

Wien,  1866). 
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che  incida  adagio  adagio  le  sue  regole  sulla  carta;  Cicerone, 
un  vecchietto  serio,  sembra  discorrere  a bassa  voce,  con 
gesto  misurato;  San  Girolamo  che  si  stringe  il  mento,  sembra 
studiare  il  modo  di  trarsi  d’impaccio.  Tutti  pensano  in  modo 
differente,  e differentemente  si  movono.  Nelle  figure  delle 
Arti  liberali  e delle  Scienze,  Andrea  da  Firenze  ha  un’ele- 
ganza ricercata  negli  abiti  stretti  e attillati  delle  donne, 
formanti  gotiche  curve  ; nel  disegno  delle  braccia  che  sem- 
bran  talvolta  le  anse  d’un  vaso,  del  tronco  che  ne  forma 
come  il  lungo  collo,  con  due  linee  curve  che  dalle  ascelle 
girano  sino  alle  ginocchia.  Tuttavia  il  frescante  arrivò  talora 
alla  bellezza,  come  nell  'Etica  fissa  nel  cielo,  nella  nobile 
Dialettica , nella  giovanile  Geometria  coi  lunghi  capelli  ca- 
denti sugli  òmeri,  nella  madonna  Astronomia.  Invece  nelle 
figure  degli  Evangelisti  e de’  Profeti  il  pittore,  per  rendere 
il  loro  tipo  tradizionale,  diminuì  l’espressione  : non  v’  è tra 
essi  una  figura  ispirata  come  quella  di  Tolomeo  che  guarda 
gli  astri.  Meglio  delle  imagini  celesti  erano  rese  le  terrene, 
in  cui  il  pittore  spiega  la  forza  del  ritrattista. 

Nella  parete,  dove  s’apre  la  porta  d’entrata  al  cappel- 
lone, Andrea  da  Firenze  rappresentò  i fatti  della  vita  di  San 
Pietro  Martire  : la  vestizione  del  Santo  e la  predicazione 
contro  il  vescovo  eretico,  un  infermo  che  prega  il  Tauma- 
turgo; il  miracolo  della  guarigione  d’una  donna  (fig.  650)  e 
della  resurrezione  della  fanciulla  caduta  nell’acqua  (fig.  651); 
infine  il  martirio  di  San  Pietro. 

Così  al  ciclo  evangelico  ed  allegorico  delle  pitture,  com- 
posto a dimostrare  che  l’Ordine  domenicano  è la  nuova  via 
della  salute,  si  contrappongono  le  glorie  dell’Ordine  stesso: 
la  scienza  di  Tommaso,  il  martirio  di  Pietro  predicatore. 
Gran  parte  delle  pitture  furono  assegnate  a Simone  Mar- 
tini, e quindi  si  volle  riconoscere  in  alcune  figure  il  ritratto 
di  Francesco  Petrarca,  amico  del  pittore,  di  Madonna  Laura 
e d’altri  ; ma  Simone  era  morto  già  da  parecchi  anni  quando 
si  cominciò  a fabbricare  il  cappellone.  Croxve  e Cavalca- 
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selle  inclinarono  a crederne  tuttavia  autore  Lippo  Menimi 
e altri  senesi,  e con  essi  Andrea  da  Firenze. 1 Eppure  la 
esecuzione  tecnica,  il  colorito,  il  disegno,  la  maniera  che 
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Fig.  650  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  degli  Spaglinoli. 
Affresco  della  parete  interna  dell’entrata:  Miracolo  di  San  Pietro  Martire. 

tFotografia  Alinari). 


quegli  scrittori  riconobbero  uguali  nelle  storie  di  San  Ra- 
nieri nel  Camposanto  Pisano,  avrebbero  dovuto  riscontrarsi 
pure  in  tutte  le  altre  parti  del  cappellone,  e stringere  alla 
conclusione  che  tutta  la  grande  decorazione  pittorica  è opera 
d’Andrea  da  Firenze. 

Le  figure  coniche  del  cappellone  degli  Spagnuoli  si  rive- 


1 Crowe  e Cavalcasf.u.e,  op.  cit.,  Ili,  pag.  79  e seg. 
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dono  nel  Camposanto  Pisano,  graziose,  senza  vivacità,  con 
vesti  lineate  a cannoncini  e aperte  a ventaglio,  poco  mosse; 
con  gran  dolcezza  di  colori  chiari,  di  azzurri  vellutati,  di 
effetti  poco  forti,  biondicci,  come  di  paglia  o di  stuoia.  Le 
storie  del  Camposanto  eseguite  da  Andrea  da  Firenze  rap- 
presentano : la  prima  (fìg.  652).  «COME  IL  BEATO  RANIERI 
« SONANDO  UNO  STORMENTO  PASSANDO  IL  BEATO  ALBERTO 


Fig.  651  — Firenze.  Santa  Maria  Novella.  Cappellone  detti  Spagnuoli. 
Affresco  della  parete  interna  dell'entrata  : Miracolo  di  San  Pietro  Mai  tire. 

(Fotografia  Alinari). 


« PER  CISANELLO  FU  E ADMONITO  DEL  NON  SONARE  • E SUB- 
« BITO  SEGUITÒ  IL  BEATO  ALBERTO  - E CONVERTITO  TANTO 
« PIANSE  CHE  DIVENTÒ  CIECHO  • ET  COME  SOPRA  LORO  AP- 
« PARVE  INO  SMISURATO  LUME  ET  ILLUMINANDO  LI  DISSE: 


Fig.  652  — Pisa,  Camposanto.  la  storia  di  San  Raineri. 
( Fotografìa  Alinari) 
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« DIO  TI  HA  ELETTO  ET  ATTI  PERDONATO  ».!  San  Ranieri 
suora  - .Iter  . e alcune  d nzeliette  danzano.  Una  matrona 

lo  avverte  del  pass  del  Beato  Alberto,  ed  egli  va  alla 

porta  del  convento  di  San  Vito,  e gli  si  inginocchia  da- 
vanti. mentre  ia  c 1 >mba  simbolica  scende  sul  suo  capo,  e 
Cristo  gli  appare  per  perdonarlo.  Le  note  dominanti  del  co- 
1 r i'-.zzurr  chiare*  velluta:  e il  giallo  paglierino,  si  ritro- 
var: : anche  nel  c mpartiraent  seguente  fig.  53',  che  figura 
« COME  IL  BEATO  RANIERI  ANDÒ  OLTRA  MARE  CON  UNA 

* MERCANTI  A - E FORTE  SPOSSANDO  COGNOVE  PER  SPIRITO 

- CHE  A DIO  PIACEA  CHE  LASSASSE  IL  MONDO  • UNDE  DI- 
SPEXSI  SD  A*  POVERI  E VESTISSI  D’UNA  SCHIAVINA  - 

- E DA  D E VECCHI  FU  E APPRESENTATO  DINASTI  NOSTRA 
« DONNA  DICENDOLI  : TU  RIPOSERAI  NEL  MIO  GREMBO  NELLA 
« . TTÀ  Di  pi- a Ranieri  è sulla  nave,  mentre  si  scuopre 
ia  cassetta  fetente  : p*:  : in  Toppe,  chiedente  a Dio  la  ragione 
del  fenomeno.  Saputala,  distribuì  le  ricchezze  a’  poveri,  e 

pr-  - nt  alia  i.i-  -a  per  vestire  l abi;  di  pellegrino.  Nella 
chiesa,  dì  Toro  è rapito  in  estasi.  Con  gli  stessi  caratteri  è 
dipinta  la  terza  storia  (fig.  654):  «come  IL  beato  RANIERI 
-TETTE  SETTE  ANNI  OLIR  AMARE  - FECE  TRE  OUARAN- 

* TINE  NELLA  TEKRA  SANTA  ET  IN  XAZZARET  ORI*  PER 

- QUEI  PRETI  - E DAL  DEMONIO  EBBE  MOLTE  TENTACIONI  - E 
« LONZE  FFRC-iE  A LLUI  DIVENTANO  MANSUETE  - ET  SUL 

* MONTE  TABOR  CHRISTO  L’APPARVE  CON  MOISE  ET  HELIA  - 

« et  d’uno  pane  s u osamente  dieci  poveri  *. 

A sinistra,  il  Santo  è nella  casa  di  Nazareth.  Un  demonio 
U-i  - avvicina  per  di-t  glierlo  dall’orazione,  lo  trasporta 
sopra  un  masso  presso  al  Santuario,  e da  una  rupe  gli  lancia 
pietre.  Mentre  va  ai  Tabor  due  lonze  lo  minacciano,  ma  egli 
le  toma;  poi  vede  la  trasfigurazione  del  Signore;  e infine 
-at  lla  dieci  poveri  con  un  solo  pane.  Queste  storie  eran 
finite  il  13  ottobre  del  1377,  poiché  in  quel  giorno  Ludo- 


* " - 


Kig.  653  Pisa,  Camposanto.  11“  Storia  di  San  Raineri. 

(Fotografìa  Alinari). 


(Fotografia  Alinarj). 
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vico  Orselli  sborsò  cinquecento  ventinove  lire  e dieci  soldi 
al  pittore  Andrea  da  Firenze  prò  pictura  storie  Beati  Ra- 
nerii, prò  residuo  diete  storie. 1 Le  storie  lasciate  incompiute 
furono  continuate  più  tardi  da  Antonio  Veneziano  ; e ciò  fa 
supporre  che  la  morte  interrompesse  il  lavoro.  Ricordiamo 
che  a’  2 di  novembre  del  1377  Andrea  Bonaiuti  fece  testa- 
mento, nominando  erede  Bartolomeo  suo  figliuolo.  Può  quindi 
credersi  che  egli,  e non  Andrea  Ristori,  il  quale  visse  sino 
al  1392,  sia  il  pittore  del  cappellone  degli  Spagnuoli,  e delle 
prime  storie  di  San  Ranieri  nel  Camposanto  di  Pisa. 

L’artista  non  si  limitò  alle  tre  storie  descritte,  poiché, 
come  già  dicemmo,  la  sua  flava  colorazione  si  ritrova  nella 
Crocefissione  (fig.  655)  dello  stesso  Camposanto,  specialmente 
nel  gruppo  delle  donne  a sinistra,  nelle  teste  piccole  degli 
Angioli  intorno  al  Crocefisso,  negli  scorci  mal  riusciti  di  teste 
che  paion  grugni  bestiali.  Giustamente  fu  notato  che  quelle 
ligure  di  donna  sono  « abilmente  disegnate  quanto  alla  co- 
struzione e all’andamento  della  testa,  alla  eleganza  della  ac- 
conciatura e del  collo,  e ad  una  certa  grazia  che  traspare 
dal  volto  delle  più  giovani  »,  e proprie  di  maestro  che  subì 
«in  parte  l’influenza  della  scuola  senese»;  ma  poi  si  acco- 
munarono quelle  figure  con  le  altre  di  maniera  dissimile  dei 
due  affreschi  della  Resurrezione  e d eli’ Ascensione,  e tutte 
si  indicarono  come  di  scuola  pisana.  1 2 Per  noi  le  prime  sono 
soltanto  accomunate  per  tempo  alle  seconde,  prossime  di 
soggetto,  in  ordine  immediatamente  successivo  ; e provano 
che  il  pittore  della  Resurrezione,  dell’ Apparizione  degli  Apo- 


1 Bonaini,  Memorie  inedite  del  disegno,  pag.  104. 

2 Supino,  //  Camposanto  cit.,  pag.  46  e seg.  La  incertezza  del  giudizio  del  Supino, 
che  illustrò  del  resto  con  tanta  amorosa  cura  le  pitture  del  Camposauto,  può  osservarsi 
nella  sua  Arte  Pisana  (1904),  dove  mette  a riscontro  disegni  calligrafici  a contorni  astratti 
di  teste  del  Traini  e del  pittore  del  Trionfo  delta  Morte,  i quali  mostrano  tutt'al  più 
relazioni  generali  di  forma,  quali  si  trovano  in  molte  opere  trecentesche  di  maestri  di- 
versissimi. Lo  stesso  autore  attribuì  a Barnaba  da  Modena  una  tavoletta  del  Museo 
Civico  di  Pisa  ( Pivista  d'arte,  III,  1,  1905),  la  quale  già  era  stata  confrontata  con  gli 
affreschi  in  questione,  accennando  a criteri  stilistici  e facendo  confronti  erronei,  per 
arrivare  a un’attribuzione  sbagliata  della  tavoletta,  che  con  Barnaba  non  ha  nulla  a 
che  fare 
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sfoli,  della  Ascensione,  e quindi  del  Monito  a penitenza,  ecc. 
lavorava  al  tempo  stesso  di  Andrea  da  Firenze  nel  Cam- 
posanto. 1 

* * * 

Continua  invece  la  tradizione  giottesca  Agnolo  di  Taddeo 
Gaddi.  Nella  prima  giovinezza,  poco  dopo  il  1350,  dipinse  la 
Resurrezione  di  Lazzaro  a San  Jacopo  tra’  Fossi  a Firenze; 
e il  Vasari  ne  loda  la  figura  di  Lazzaro  ch’esce  dal  sepolcro, 
per  la  forma  realistica,  la  quale  del  resto  ripeteva  volgar- 
mente ciò  che  Giotto  espresse  con  tanta  nobiltà  pur  dando 
alla  scena  tutta  la  realistica  evidenza.  Più  tardi,  nel  1367  fu 
incaricato  da  Stieri  degli  Albizzi  a fornire  i disegni  per  la 
decorazione  della  loggia  in  Piazza  della  Signoria;  e verso 
quell’anno  eseguì,  nella  cappella  della  Madonna  del  Cingolo 
nella  Pieve  di  Prato,  la  leggenda  della  Sacra  Cintola,  cioè 
l 'Assunzione  della  Vergine,  San  Tommaso  ricevente  il  dono 
della  Cintura  e che  l’affida  poi  a uno  de’  suoi  seguaci,  dal 
quale,  passando  di  mano  in  mano,  giunge  al  pratese  Michele 
de’  Dragomari,  che,  reduce  di  Terrasanta  con  la  sacra  Cin- 
tola, la  consegna  in  punto  di  morte  al  preposto  Uberto,  da 
cui  essa  vien  trasportata  alla  Cattedrale  di  Prato  con  so- 
lenne processione. 

Così  l'arte  ne’  suoi  rotuli  figurati  rendeva  le  leggende 
sacre  che  correvano  il  mondo.  La  leggenda  aurea  e tutte  le 
altre  che  in  ogni  luogo  d’Italia  si  ripetono  in  coro,  trovano 
eco  nella  pittura,  già  padrona  de’  suoi  mezzi,  nel  popolo  di 
figure  che  i continuatori  di  Giotto  stampano  nelle  chiese. 
Ma  la  forma  facile  e dimessa  dei  nuovi  pittori  e di  Agnolo 
Gaddi,  uno  de’  maggiori  ^novellatori  di  cose  sacre,  ben  può 

1 Nel  libro  suddetto  del  Supino,  a pag.  89  si  dice  che  Cecco  di  Pietro  racconciò  in 
Camposanto  le  pitture  MV  Inferno  guaste  per  » garzoni  nell'anno  1374  (data  che  potrebbe 
infirmare  le  nostre  conchiusioni)  ; ma  veramente  la  data  del  restauro,  per  un  guasto  che 
poteva  essere  casuale,  è del  1379,  come  del  resto  corregge  il  Supino  stesso  in  più  luoghi, 
secondo  il  documento  dell’Archivio  dell'Opera  del  Duomo  (Entrata  e Uscita,  n.  103  a 
stampa,  carte  101),  già  riferito  dal  Bonaini  ( Memorie  cit.,  in  Annali  (Ielle  Università 
toscane,  I,  pag.  531). 
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stare  a riscontro  con  la  letteratura  toscana  del  suo  tempo, 
che  fu  detta  borghese.  Convenzionale  e superficiale  in  quella 
sua  franchezza,  Agnolo  si  contenta  di  frasi  fatte.  Così  ci 


Fig.  655  — Pisa,  Camposanto.  Particolare  della  Croce  fissione  riprodotta  a fig.  586. 

(Fotografia  Alinari). 


appare  anche  nelle  pitture  di  Santa  Croce  a Firenze,  che  ri- 
traggono la  leggenda  dell’ Invenzione  della  Croce. 

Agnolo  Caddi  le  eseguì  a richiesta  di  Jacopo  degli  Al- 
berti sulle  pareti  del  coro.  La  leggenda  cara  al  Trecento 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana.  V. 
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trovò  in  lui  un  traduttore  materiale.  Si  novellava  la  croce 
esser  formata  del  legno  dell’albero  del  Paradiso  terrestre, 
e che  Adamo,  in  fin  di  vita,  mandò  Seth  suo  figlio  all’Angelo 
custode  del  Paradiso  a chiedere  un  ramo  dell’albero,  presso 
il  quale  era  caduto  in  peccato.  L’Angiolo  glielo  diede,  e Seth 


Fig.  656  — Firenze.  Santa  Croce.  1°  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
(Fotografia  Alinari). 


lo  portò  al  padre  e lo  piantò  poi  sulla  sua  tomba.  Cosi  rappre- 
sentò il  pittore  (fig.  656):  in  lontananza  Seth  riceve  la  pro- 
messa della  redenzione  da  un  Angiolo  rilucente  ; davanti  si 
china  a piantare  il  ramo  dell’albero  sulla  salma  paterna,  e 
tutta  la  famiglia  del  morto  patriarca  assiste  numerosa  e 
dolente.  La  figura  di  Seth  nel  fondo  è troppo  alta  e di  troppo 
grandi  proporzioni  al  confronto  di  quelle  del  primo  piano  ; 
e l’espressione  delle  figure  ne’  gruppi  degli  assistenti  è molto 
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•convenzionale.  A sinistra,  quattro  di  esse  a un  modo  si  ten- 
gono con  una  mano  il  manto  e sollevano  la  destra  come  per 
sorpresa.  Meglio  e più  variamente  son  figurate  le  donne, 
perchè  tratte  dalla  scena  consueta  del  Pianto  delle  Marie 
intorno  alla  salma  di  Cristo. 

Dall’albero  cresciuto  sulla  tomba  del  primo  padre,  Jetro 
trasse  il  bastone  per  mettere  alla  prova  i pretendenti  alla 
mano  di  sua  figlia,  Aronne  la  verga  meravigliosa  con  la 
quale  vinse  i Maghi  dell’Egitto;  al  suo  tronco  Mosè  at- 
torse il  serpente,  la  cui  vista  sola  bastava  alla  guarigione 
delle  ferite  degl’  Israeliti.  Più  tardi,  quando  Salomone  atten- 
deva a edificare  il  tempio  del  Signore,  non  si  riuscì  a 
usarlo  per  la  costruzione,  e fu  posto  sopra  un  fiume  perchè 
servisse  al  transito.  « E questo  santo  legno  vi  stette  tanto 
che  la  reina  d’Ostria,  la  quale  avea  nome  Saba,  venne  in 
Gerusalem  per  volere  parlare  con  Salamoile  : imperciò  che 
ell’era  molto  savia  di  senno  naturale  e di  scrittura.  E quando 
ella  venne  in  Gerusalem,  ella  non  volle  passare  per  la  porta 
d’aquilone,  per  non  volere  passare  su  per  lo  detto  legno. 
E quando  la  reina  Saba  ebbe  parlato  con  Salamone,  ed  ella 
andò  a vedere  questo  santo  legno;  e quando  ella  lo  vide, 
incontanente  si  gittò  a terra  e adorollo  ; e quando  l’ebbe 
adorato,  ed  ella  incominciò  a dire  a grandi  boci  : Per  questo 
santo  legno  la  terrà  tremerà,  ’l  sole  e la  luna  perderanno 
la  loro  chiarità,  e lo  velo  del  tempio  si  squarcierà  di  sopra 
infino  di  sotto,  e molte  corpora  sante  risusciteranno  ».  1 
Agnolo  Gaddi  rappresentò  (fig.  657)  la  regina  Saba,  ingi- 
nocchiata, a mani  giunte  presso  il  legno  medesimo  tra  le  rive 
d’ un  torrentello.  Dietro  la  Regina  vi  sono  quattro  ancelle 
piacevoli  d’aspetto,  riccamente  vestite  ; poi  gentiluomini  col 
falco  in  pugno,  savi,  staffieri,  che  tengono  i cavalli  i quali 
guardano,  come  gli  uomini,  di  traverso.  Le  donne  del  corteo 

1 A.  D’Ancona,  Leggenda  dell' Albero  della  Croce,  Bologna.  Romagnoli,  1870;  Mus- 
safi a,  Sulla  leggenda  dell' Albero  della  Croce,  Vienna,  1S69;  Meyer,  l'ita  Ad.  et  Evae, 
Miinchen,  Franz,  1879;  A.  Macrv.  Essai  sur  les  legendes  pieuses  dii  moyen-àge,  Paris, 
Lagrange,  1843. 
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vorrebbero  pur  dire  qualcosa,  ma  una  di  esse  con  un  dia- 
dema triangolare  sulla  fronte,  quale  prima  solevano  portare 
soltanto  gli  Angioli,  non  sa  che  additare  la  Regina  ; le  altre 
donne,  impacciate  a mover  le  mani,  si  tengon  le  vesti;  un 
nobile  paggio  sta  distratto  col  suo  falco  ; un  vecchio  che 
gli  è vicino  solleva  e presenta  la  destra,  come  di  solito 


Fig.  657  — Firenze,  Santa  Croce.  11°  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 

(Fotografia  Alinari). 

usano  i personaggi  di  Agnolo.  Dall’altra  parte  del  torrente, 
Salomone  fa  sotterrare  il  legno  stesso.  Il  sapiente  Re  ha 
venerando  l’aspetto,  e appare  innanzi  alla  città  co’  suoi 
savi,  con  gli  assistenti  al  trono  ne’  più  svariati  costumi  : i 
filosofi  avvolti  nel  manto,  uno  con  il  cappello  a becco,  un  altro 
con  un  berrettone  a cupola  orientale,  un  terzo  con  un  tur- 
bante, un  quarto  con  un  elmo  che  pare  un  catino  rovescio. 

(ìli  atteggiamenti  sono  sempre  affaticati  e incerti:  ad 
esempio,  uno  che  come  nella  prima  storia,  senza  un  perchè, 
porta  la  mano  alla  fronte,  quasi  gli  occhi  fossero  offesi  dalla 
luce. 

Una  delle  tante  leggende  su \Y Albero  della  Croce  narra 
che  i Giudei  lo  gettarono  in  un  luogo  putrido,  dove  fu  fatta 
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una  piscina,  e quivi  un  Angelo,  movendone  di  quando  in 
quando  le  acque,  sanava  quelli  che  ne  stavano  all’ ingresso. 
Colà  stette  sino  alla  Domenica  della  Passione,  in  cui  fu  preso 
e portato  a Gerusalemme  perchè  vi  fosse  crocefisso  il  Si- 
gnore. Agnolo  Gaddi  uni  le  due  scene  (fig.  658):  Ebrei 
che  tolgono  il  legno  dalla  piscina,  e che  forman  con  esso  la 


Fig.  658  — Firenze,  Santa  Croce.  1 1 1°  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
(Fotografia  Alinari). 


croce  ; e Crowe  e Cavalcasene  lodano  nella  prima  la  verità 
dei  movimenti  e dell’espressione.  Ma  quando  tolgasi  alcuna 
parte  del  gruppo  de’  facchini  che  tirano  il  legno  fuor  dalla 
piscina,  tutto  il  resto  mostra  le  poche  risorse  dell’artista 
che  vuole  spiegare  tante  cose  con  gl’  indici  tesi  delle  sue 
figure.  Come  fare  poi  a designare  che  la  piscina  sanava  gli 
ammalati  grazie  al  legno  tuffatovi  dentro  ? Il  pittore  rap- 
presentò una  corsia  d’ospedale,  con  tanti  ammalati  nei  letti, 
forse  in  attesa  del  miracolo.  Nella  scena  poi  della  forma- 
zione della  croce,  uno  de’  sacerdoti  addita,  un  altro,  curvo 
della  persona,  fa  lo  stesso  gesto,  e tra  essi  v’è  l'immanca- 
bile figura  che  alza  e presenta  la  palma  della  destra,  mentre 
si  tiene  il  manto  con  la  sinistra. 
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A queste  scene  seguono  quelle  dell* Invenzione  della 
Croce. 1 Elena,  secondo  la  leggenda,  scopri  il  sacro  legno 
per  mezzo  d’un  Giudeo,  che  sapeva  per  segreta  tradizione 
familiare  del  luogo  ov’era  stato  sepolto.  Non  avendo  egli 
voluto  dapprima  confessare  la  verità,  la  Regina  lo  fece  ca- 
lare in  una  cisterna,  minacciando  di  lasciarlo  morir  di  fame. 
Spaventato,  il  Giudeo  indicò  il  luogo,  e cominciò  a cavare. 
Ne  furono  tratte  tre  croci,  ma  non  si  sapeva  discernere  la 
croce  del  Signore  da  quella  dei  ladroni  ; finché,  messo  sulle 
croci  di  questi  due  un  defunto,  esSo  rimase  esanime,  steso 
poi  sulla  terza,  subitamente  risuscitò.  Cosi  per  un  miracolo 
si  ebbe  l’indicazione  della  Croce  divina.  Agnolo  Gaddi  rap- 
presentò (fìg.  659)  appunto  questo  momento  in  cui  Elena 
ginocchioni  prega,  allorché  s’accosta  alla  Croce  un  morto 
che  vien  richiamato  a vita.  E dalla  parte  opposta,  la  Croce 
s’innalza  alla  presenza  della  Sovrana  e del  suo  séguito.  Nella 
prima  scena  si  ha  in  qualche  modo  una  replica  dell’altra 
della  regina  Saba,  ossia  gli  elementi  della  composizione 
sono  quasi  gli  stessi,  e perfino  i cavalli  che  guardan  di 
traverso.  Curiosissimo  il  fondo,  in  cui  il  novellatore  eresse 
una  chiesetta  e dispose  anacoreti  : uno  entro  una  grotta, 
un  altro  in  atto  di  riempire  una  brocca,  un  terzo  che  guarda 
all’ ingiù  da  un  ponticello:  tutte  scenette  estranee  all’avve- 
nimento  dell’esaltazione  della  Croce.  Inoltre  nel  fondo  vedonsi 
un  contadino,  un  cane  e delle  oche,  un  torrentello  con 
molte  anitre  sulle  acque.  Tale  semplicità  inventiva  portava 
tuttavia  allo  studio  del  paese.  Ancora  le  montagne  tendono 
al  cono  o alla  piramide  tronca  nella  vetta,  brulle,  con 
spacchi  trasversali  ; ma  vi  si  piantano  alberi,  vi  si  fanno 
scorrer  torrenti  e stendere  piani  e strade.  Il  paesaggio  si  va 
formando. 

Nel  lunettone  della  parete  di  contro  (fig.  660),  Elena,  alla 


1 Cfr.  la  H ustona  di  Sane  tu  H fleti  a quando  vite  uovo  la  croce  di  Jesu  Chris  to  (incu- 
nabulo nella  biblioteca  Casanatense  in  Roma)  ; e per  altre  compilazioni  della  leggenda  : 
Holdi-r,  De  Inventione  sanctae  crucis,  Lipsia,  1889. 


presenza  del  suo  corteo  e del  popolo  uscito  da  Gerusa- 
lemme. accompagna  la  Cr  ce.  Il  corteo  è ali’ incirca  quell 
che  già  seguiva  la  regina  ^aba.  con  le  figure  stesse,  nep- 
pure truccate  a nuovo. 

La  leggenda  continua  a raccontare  che  il  re  di  Persia. 
Cosroe,  avendo  rubato  un  frammento  della  Croce  a Geru- 


salemme, suscitò  contro  di  sè  Eraclio  desideroso  A ripres- 
i-ri o.  L'Imperatore  virr:ri  sj  c nrr  il  Peritano.  £•: rt  tri  th 
: ai  mente  la  Croce  alia  citta:  ma  sa-ebòe  stai  sdkàacàatc 
iai  pes:  se  non  avesse  dime-ss  rogai:  p aia  lamenti.  A i 
Gaddi  figura  Cosroe  die  esce  con  l'esercito  da  Gerusalemme 
in  volando  la  Croce  tìg.  tei  I guerrieri  restoso  costasi  al> 
'-.ertalo  . ' p n . ravall:. 

'acro  botnn  : esc  - dalla  citta  a testa  bassa.  Ma  2 pit- 
tore. non  contente  di  dar  loro  quei!  aspetto  di  mesterò,  fa 
che  un  • stia  a calcolar  con  le  d:ta  e un  altr  : tir  le  ma  ir 
al  cielo.  Procedono  : cavai: or  e i pedrci  appresso.  pes- 
tando cassette  e calóri  a rauca.  La  scerva  era  riuscita.  piena 
i:  — . . - : r. 
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scudo  leva  la  mano  verso  Cosroe  ; a destra,  un  soldato  vuole 
strappare  la  veste  a un  viandante.  L’artista  voleva  mostrare 
che  si  trattava  di  predoni,  e gli  pareva  di  non  essersi  spie- 
gato abbastanza. 

Più  in  basso  è dipinto  Cosroe  seduto  in  trono,  adorato 
da’  suoi  (fig.  662);  e,  nel  mezzo,  sotto  una  tenda  sormon- 
tata dalla  croce,  Eraclio,  al  quale  un  Angiolo  nel  sonno  porge 


Fig.  660  — Firenze,  Santa  Croce.  Y°  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
(Fotografia  Alinari). 


sicurezza  di  vittoria.  Cosroe  sta  sul  trono,  come  un  santo 
veglio,  entro  una  basilica  a tre  navi  ; Eraclio  sotto  la  tenda 
circondato  da  armigeri  che  dormono  come  i soldati  intorno 
la  tomba  di  Cristo.  Poggiato  il  braccio  destro  sul  letto,  l’im- 
peratore guarda  in  alto,  intento  alle  parole  dell’Angiolo. 
A destra,  due  cavalieri,  Eraclio  e Cosroe,  s’azzuffano  su 
d’un  ponte.  Nel  fondo,  gli  alberi  fitti,  a tronchi  paralleli, 
che  resteranno  nell’arte  primitiva  del  Quattrocento. 
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Altri  tre  momenti  della  leggenda  sono  nell’  ultimo  scom- 
partimento (fig.  663).  A sinistra,  la  decapitazione  di  Cosroe 
ordinata  da  Eraclio,  che  avviene  oltre  un  torrentello  su  cui 
scorgesi  un  piccolo  ponte,  con  piante  dai  fusti  diritti  sulla 
riva,  e davanti  a una  basilica  ornata  di  statue  e anche  dalla 
dea  Venere,  la  basilica  in  cui  vedemmo  Cosroe  adorato 
da’  suoi.  A meglio  dividere  questa  scena  dalle  altre,  Agnolo 
Caddi  innalzò  una  barriera  di  rupi,  tra  gli  scoscendimenti 


Fig.  661  — Firenze,  Santa  Croce.  VI0  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
(Fotografia  Alinari). 


delle  quali  Eraclio  passa  con  la  Croce  riconquistata,  se- 
guito da’  suoi  cavalieri.  Arrivato  innanzi  a Gerusalemme, 
si  chiude  la  porta  per  la  quale  passò  Cristo  andando  sul 
Golgota;  e un  Angiolo  sceso  dal  cielo  rimprovera  l’Impe- 
ratore per  la  soverchia  pompa.  Ed  ecco  Eraclio,  dimesso 
il  manto  regale,  ma  con  la  corona  gemmata  (il  pittore  si 
trovò  nell’  imbarazzo  a indicare  senza  di  essa  la  regalità  del 
suo  personaggio  !),  a piedi  scalzi,  col  seguito  però  coperto 
di  pelliccie  e di  abiti  sontuosi,  s’avvicina  di  nuovo  alla 
porta,  e sta  per  entrarvi  dalla  breccia. 
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Questi  dipinti,  terminati  da  Agnolo  Gaddi  nel  1394,  di- 
mostrano sempre  più  la  decadenza  dell’arte  pittorica  fioren- 
tina si  potentemente  iniziata  da  Giotto.  Quando  si  eccettuino 
alcune  teste  muliebri  non  senza  leggiadria,  tutte  le  altre, 
quelle  degli  uomini  in  ispecie,  con  le  fronti  basse,  con  nasi 
stretti  e angolosi,  condotte,  come  scrisse  il  Vasari,  « con 


Fig.  1 62  — Firenze,  Santa  Croce.  Vll°  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
/Fotografia  .Miliari) 


molta  pratica  ma  non  con  molto  disegno  »,  sono  poco  grate 
e belle.  Così  le  altre  opere  di  Agnolo  (faddi,  delle  quali 
questa  di  Santa  Croce  è considerata  la  maggiore  tra  quante 
condusse  sino  al  1396,  in  cui  finì  di  dipingere. 

* * * 

Nel  1369,  tra  i pittori  che  lavorarono  nel  palazzo  Vaticano 
durante  la  dimora  in  Roma  di  Urbano  V,  sono  ricordati 
Agnolo  Gaddi  e suo  fratello  Giovanni,  Giovanni  da  Milano 
e Giotto  di  maestro  Stefano  di  Firenze,  detto  Giottino  ; ma 
i tre  maestri  tenuti  maggiormente  in  onore,  almeno  nei  libri 
de’  conti,  sono  Giovanni  arciprete,  Giovanni  Gaddi  e Giot- 
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tino,  de’  quali  come  discepoli  son  nominati  Angelo  di  Taddeo 
Gaddi,  Giovanni  Auri  e Vanne  di  Montepulciano.1  Eppure 
nè  di  Giovanni  di  Taddeo  Gaddi,  morto  nel  1383,2  nè  de’  suoi 
colleghi,3  nè  de’ loro  scolari  si  hanno  opere  certe.  Di  Gio- 
vanni da  Milano,  che  ebbe  tant’ influsso  sull’arte  fiofentina, 
diremo  nel  prossimo  capitolo.  Tra  i discepoli  assegnati  dal 


Fig.  663  Firenze,  Santa  Croce.  Vili0  affresco  della  Leggenda  della  Croce. 
(Fotografìa  Alinari). 


Vasari  ad  Agnolo,  veramente  uno  solo,  Cennino  di  Drea 
Cennini  di  Val  d’Elsa,  fu  sotto  la  sua  disciplina  dodici  anni, 
come  dice  egli  stesso  nel  Trattato  della  Pittura  ; 4 ma  pure 
di  lui,  partitosi  da  Firenze  nel  1396,  e recatosi  a Padova 
ai  servizi  di  Francesco  da  Carrara,  non  si  hanno  tracce  sicure. 
Invece,  d’un  pittore  in  ritardo,  Cenni  di  Francesco  di  ser 
Cenni  di  Firenze,  imitatore  di  Agnolo,  si  ha  una  copia  con 
varianti  degli  affreschi  descritti  di  Santa  Croce  nell’oratorio 


1 Crowe  e Cavalcaselle,  op.  cit.,  Il,  pag.  102  e seg. 

2 Milanesi,  nelle  Vite,  voi.  1,  pag.  353  (Albero  della  famiglia  Gaddi). 

3 Schubring,  nel  suo  dottino  (Jahrbuch  der  h'Snig.  preuss.  Kunstsammlungen,  1900), 
non  distingue  le  notizie  a lui  dovute  dalle  altre  che  si  riferiscono  a Maso 

4 Cfr.  l’edizione  di  Gaetano  e Carlo  Milanesi  (Firenze,  Le  Mounier,  1859)  e il 
fine  studio  critico  sul  Trattato  di  Pietro  Toesca. 
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della  Compagnia  della  Croce  di  Giorno,  in  Volterra.  Un 
cartello  ci  avverte  che  nel  1410  i confratelli  allogarono  a 
quel  pittore  tutte  le  storie  che  adornano  l’oratorio,  ad  ec- 
cezione di  quattro  Evangelisti  dipinti  da  Jacopo  da  Firenze. 
Le  istorie  della  Croce  ripetono  le  invenzioni  di  Agnolo. 
Come  di  consueto,  quando  un  artista  fa  il  commento  figurato 
di  una  leggenda,  i suoi  successori  non  ricorrono  general- 
mente più  alla  fonte  letteraria,  ma  alla -dipinta,  e questa 
ripetono,  elaborano  e rinnovano.  Un  tratto  della  leggenda 
colorita  da  Cenni  di  Francesco  di  ser  Cenni  (fig.  664)  basta 
a mostrare  come  si  stampasse  sul  prototipo  di  Agnolo  Gaddi, 
pur  non  seguendone  la  maniera,  più  ispirata  a quella  di  Spi- 
nello Aretino,  per  esempio  nelle  iridiscenze  de’ manti  che  di 
verdi  o violetti  si  fanno  gialli  nelle  parti  in  luce.  Oltre  la 
leggenda  della  Croce,  Cenni  dipinse  nell’ oratorio  la  vita 
della  Vergine,  dall’ Annunciazione  al  Transito , sempre  va- 
lendosi di  motivi  pittorici  anteriori,  ma  ottenendo  effetti  più 
chiari  e dolci  di  quel  che  ottenesse  il  peggiore  e tutto 
scuro  compagno  Jacopo  da  Firenze. 

* * * 

Nelle  orbite  dell’arte  svoltasi  nei  due  grandi  centri  pitto- 
rici di  Firenze  e di  Siena,  si  svilupparono  scuole  locali  e si 
aggirarono  pittori  di  Volterra,  di  Pisa,  di  Lucca,  di  Pistoia, 
d’Arezzo,  dell’Umbria  e delle  Marche.  Francesco  di  Volterra 
è Francesco  Neri,  autore  di  una  Madonna , conservata  nella 
Galleria  Estense  a Modena,  detta  di  Francesco  da  Voltri  per 
la  mala  lettura  dell’iscrizione  appostavi. 1 Uguale  errore  fece 
probabilmente  il  Da  Morrona,  citando  un  quadro  con  la  data 
1343  di  Francesco  Neri  da  Voltri , esistente  al  suo  tempo 
sulla  porta  del  refettorio  del  soppresso  monastero  di  San 

1 La  mala  lettura  si  deve  a Andrka  Cavazzoni  Pederzini  (Intuì  no  ad  una  tavola 
di  Francesco  Seti  da  l'oltri,  Modena,  1863):  la  buona  al  dott.  Giulio  B-riola.  Chi  ha 
poi  identificato  il  pittore  di  quella  tavola  con  quello  del  Camposanto  è il  dott.  Pietro 

Toksca. 


Michele  in  Borgo.1  Nel  1343  dunque  Francesco  Neri  da  Vol- 
terra dava  saggi  di  sè  a Pisa,  e cosi  nel  '46  eseguendo  un 
quadro  d’altare  per  il  Duomo.2  Nel  '58  fu  eletto  al  gran 
Consiglio  del  Popolo  per  i mesi  di  luglio  e di  agosto,  insieme 
con  Giovanni  di  Nicola  pittore  pisano; 3 dieci  anni  più  tardi, 


Fig.  664  — Volterra,  Oratorio  della  Compagnia  della  Croce  di  Giorno. 
Affresco  della  Leggenda  della  Croce . 

(Fotografia  Alinari). 


fu  matricolato  a Firenze  nella  Compagnia  dei  pittori; 4 5 nel  '7  1 
con  Neruccio  di  Federigo,  Cecco  di  Pietro  pittore  pisano, 
Jacopo  di  Francesco,  ora  detto  de  Roma  ora  de  Vu/terris, 
esegue  le  Storie  di  Giobbe  nel  Camposanto.'’  Prima  lo  rap- 


1 Pisa  illustrata  nelle  arti  del  disegno , II  ediz.,  Livorno,  1812,  tomo  II,  pag.  430. 

2 Crowe  e Cavalcaselle,  op.  cit.,  II,  pag.  So. 

3 Bonaini,  op.  cit.,  pag.  94,  nota  n.  4. 

4 Crowe  e Cavalcaselle,  op.  cit.,  pag.  81  in  nota.  I suddetti  autori  supposero  che 
Francesco  di  Volterra  fosse  una  sola  persona  con  Francesco  di  maestro  Giotto,  inscritto 
a Firenze  l’anno  1341  nella  Compagnia  dei  pittori;  ma  essendo  chiarito  che  Francesco 
da  Volterra  era  Francesco  Neri,  la  supposizione,  accettata  pure  dal  Supino,  non  ha  più 
luogo. 

5 Forster,  Beiiràge  in  Kunstblatt,  1833. 
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presentò  tra  gli  agi  della  vita,  « grande  signore  nelle  parti 
d’Oriente  »,  come  dice  l’ iscrizione.  Giobbe  siede  a convito 
con  la  lieta  famiglia,  mentre  i servi  e le  ancelle  apprestano 
cibi  e bevande,  i musicanti  rallegrano  coi  suoni,  le  mandre 
di  buoi  e d’animali  d’ogni  specie  si  spargono  attorno  nel- 
l’ubertosa campagna.  Ma  all’Eterno,  seduto  in  trono  entro 
una  mandorla  luminosa,  Satana  chiede  di  perseguitare  il 
felice  ; e la  persecuzione  si  svolge  feroce  (fig.  665).  Ora  i 
Sabei  sono  spinti  all’assalto  dei  suoi  armenti  e de’  guardiani, 
de’  quali  uno  solo  si  salva  nel  cavo  d’una  rupe,  ed  è quegli 
che  porta  a Giobbe  l’annuncio  della  sventura.  Poi  le  case 
de’  figli  di  Giobbe  sono  abbattute  da  un  furiosissimo  vento, 
e il  suo  corpo  è piagato  e punto  da  tre  amici  ; ma  egli 
non  maledice  il  Signore,  secondo  gl’incitamenti  della  moglie. 
Ricupera  infine  la  salute,  torna  ricco  di  mandrie  e di  cam- 
melli e di  nuova  prole  meravigliosa  per  bellezza.  Purtroppo 
gli  affreschi  sono  tanto  guasti,  che  fan  comprender  male 
l’abilità  del  pittore:  pure  tra  quegl’ intonachi  frammentari, 
qua  e là,  dagli  archi  tesi  delle  sopracciglia  scatta  l’energia 
giottesca,  e ne’  villani  che  vanno  a Giobbe  per  annunciare 
sventure  è una  vivissima  pietà.  Segnati  schematicamente 
sono  i contorni  delle  figure,  obliqui  i lineamenti,  asciutte 
le  forme,  violacee  le  carni,  come  i capelli,  le  vesti,  le  case; 
stretti  gli  occhi  ; i capelli  a bioccoli,  a manipoli  di  stoppa, 
a ciocchette  arcuate;  le  mani,  senza  nodi.  Ma  ogni  analisi 
delle  forme  resta  incompiuta  per  i danni  profondi  delle  pit- 
ture, un  tempo  più  degne  di  quel  che  oggi  appariscono. 

Prima  che  Francesco  da  Volterra  tenesse  il  campo  della 
pittura  a Pisa.  Francesco  Traini  si  segnalò  sopra  tutti  gli 
altri  del  luogo,  dal  1321  al  1344,  tanto  che  a lui  riferi  il 
Milanesi1  la  frase  del  documento  pistoiese,  nel  quale  s’in- 
dicano, per  l’esecuzione  della  tavola  delle  opere  di  San  Gio- 
vanni Fuorci vitas  in  Pistoia,  Andrea  Orcagna,  Nardo  suo 


1 Nota  alla  Vita  di  Audi  ea  Orcagna  (Vasari,  1.  613). 


fratello,  1 addeo  (Taddi,  Stefano  e «maestro  Francesco,  lo 
quale  istae  in  botega  dell’Andrea  ».  Ma  il  documento  è del 
1347,'  e si  riferisce  probabilmente  ad  altro  più  giovane 
maestro.  Francesco  Traini  è ricordato  nel  1321  col  titolo  di 
pittore;  nel  '37  per  avere  accolto  come  garzone  Giovanni, 
fratello  del  pittore  Cristoforo  da  Pietrasanta;  nel  '41  per 
la  pittura  d’uno  stendardo  per  la  Compagnia  delle  Laudi; 
nel  '44  per  il  dipinto  rappresentante  San  Domenico,  com- 
piuto nel  gennaio  dell’anno  successivo  nella  chiesa  di  Santa 
Caterina  in  Pisa.  Questo  e l’altro  con  la  Glorificazione  di 
San  Tommaso  nella  chiesa  stessa,  sono  le  sole  opere  au- 
tentiche del  maestro,  non  avendosi  più  traccia  degli  af- 
freschi, probabilmente  suoi,  eseguiti  in  servizio  del  Comune 
nel  1324  e 25/  Le  pitture  a lui  attribuite,  il  polittico  della 
parrocchiale  di  Ottana  in  Sardegna1 2 3  e due  frammenti  di 
predella  nella  Galleria  degli  Uffizi,  non  sembrano  apparte- 
nergli : il  primo,  per  certe  forme  più  deboli  e più  seconde 
a Pietro  Lorenzetti  ; gli  altri,  per  maturità  d’arte,  non  propria 
del  Traini  arcaistico,4 5  quale  ci  appare  nelle  due  opere  ese- 
guite per  Santa  Caterina,  l’una  oggi  esistente  nella  chiesa 
stessa,  l’altra  separata  nelle  sue  parti  al  Museo  Civico  e al 
Seminario  di  Pisa.  La  prima,  l 'Apoteosi  di  San  Tommaso 
d' Aquino,  mostra  chiaramente  l’educazione  artistica  del  Traini 
derivata  da  Simone  Martini,  si  nella  squisitezza  del  segno, 
come  ne’  tipi  particolari  de’  Profeti  e nella  cura  della  de- 
corazione ricchissima  del  firmamento  regolarizzato,  dell’alone 
luminoso,  che  s’aggira  intorno  ai  cerchi  celesti  innanzi 

1 Alberto  Chiappelli,  Di  una  tavola  dipinta  da  Taddeo  Gaddi  e di  altre  antiche 
pittine  nella  chiesa  di  San  Giovanni  Fuorcivitas  ( Ballettino  storico  pistoiese,  anno  II, 
1900,  fase.  I). 

2 Supino,  Arte  pisana  (Firenze,  1904)  ; L.  T anfani-Centofanti,  Notizie  d'artisti 

tratte  dai  documenti  pisani  (Pisa,  1871)  ; SlMONESCHI,  Notizie  e questioni  intorno  a Fran- 

cesco Traini  (Pisa,  1898). 

5 Cfr.  Enrico  Brunelli,  Il  polittico  della  parrocchiale  di  Ottana  (L'Arte.  1933).  Fu 
«seguito  certamente  tra  il  1338  e il  1344,  al  tempo  di  Silvestro,  vescovo  d'Ottana,  e di 
Mariano  I\  signore  di  Goceano  e di  Marmilla,  figliuolo  di  l’gone  III  d’Arborea. 

•*  Furono  attribuiti,  del  resto,  alla  scuola  del  Traini,  quando  alla. fine  del  1905  furono 
acquistati  per  la  Galleria.  Rappresentano  due  episodi  della  vita  di  San  Romualdo,  che 
appartennero  alla  collezione  Toscanelli. 
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ai  quali  siede  sul  globo  terrestre  il  serafico  Dottore.  Questi 
espone  un  libro  con  la  scritta  : Veritateni  meditabitur  gut- 
tur  meurn  et  labia  mea  detestabuntur  impium  ; a destra 
lo  assiste  ARISTOTILES,  a sinistra  PLATO,  i quali  tengono 
libri  dai  quali  si  dipartono  raggi,  che  vanno  alle  labbra  del 
Santo  ; intorno  all’alone  stanno  Paolo,  Mosè  ed  i quattro 
Evangelisti,  coi  libri  che  convergono,  come  specchi  ustori, 
raggi  sulla  testa  dell’Aquinate.  Alla  loro  volta  essi  ricevono 
sul  capo  i raggi  ch’escono  a fasci  dalle  labbra  del  Reden- 
tore, figurato  in  alto  entro  una  mandorla,  e dai  libri  che 
stanno  sulle  ginocchia  del  Santo  s’irradiano  strali  di  luce 
sui  numerosi  personaggi  che  stanno  nel  piano,  specialmente 
Padri  domenicani.  Solo,  senza  beneficio  di  luce,  sotto  ai  piedi 
di  Tommaso,  sta  abbattuto  Averroè,  il  cieco  filosofo:  un  raggio 
gli  cade  vicino,  ma  sul  suo  libro  rovesciato  dalla  forza 
della  dottrina  emanante  dal  Beato.  Questa  curiosa  trasmis- 
sione della  scienza  per  tanti  fili  d’oro  è una  concezione 
materiale  di  qualche  frate  domenicano,  che  voleva  stabilire 
una  specie  d’albero  genealogico  del  sapere  sceso  da  Dio 
sul  capo  di  Mosè,  di  Paolo,  degli  Evangelisti  e in  triplice 
raggio  su  quello  di  Tommaso  ; convergente  dalle  tavole  e 
dai  libri  di  quelli  e dei  due  grandi  filosofi  dell’antichità  nel- 
l’ intelletto  di  Tommaso  stesso;  dalle  sue  opere  irradiantesi 
nell’Ordine  domenicano  e nel  mondo. 

L’altro  dipinto  del  Traini,  per  la  cappella  di  San  Do- 
menico nella  stessa  chiesa  di  Santa  Caterina,  ora  diviso 
tra  il  Museo  Ci\jco  e il  Seminario  Arcivescovile  di  Pisa, 
aveva  la  forma  di  un  dossale,  come  quelli  della  Beata 
Umiltà  di  Faenza  e del  Beato  Agostino  Novello:  nel  mezzo 
la  figura  del  Santo  (ora  nel  Museo),  ai  lati  le  storie  della 
sua  vita  e i suoi  miracoli  (ora  nel  Seminario).  In  questo 
dipinto,  compiuto  nel  gennaio  del  1345,  vediamo  anche  mag- 
giormente i difetti  dell’artista,  specie  nella  grande  figura 
mediana  vuota,  in  quell’involucro  di  stucco  ; e nelle  piccole 
storiette,  lodate  per  la  pienezza  di  vita  e di  movimento. 


Venturi,  Sten  ia  dell' Arte  italiana,  V. 
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invece  composte  a fatica  da  uno  spirito  grave  e lento,  mi- 
nuto nei  particolari,  migliori  quando  piccoli  e decorativi. 
Certo  non  può  essere  l’autore  delle  libere,  facili  e tarde  pit- 
ture del  Camposanto,  il  Traini  compassato,  arcaistico,  su- 
perficiale ne’  suoi  quadri  autentici. 

Altri  pittori  pisani,  poco  noti,  lo  seguono,  e fra  gli  altri 
Giovanni  di  Cese,  Jacopo  di  Simonetto,  Xeruccio  di  Federico, 
Giunta  di  Bonagiunta,  Giovanni  di  Giovanni  e Piero  di 
Puccio,  che  nel  1365  andarono  «prò  onore  et  utili  Pisani  Com- 
munis  » ai  servizi  di  Galeazzo  Visconti  signore  di  Milano.1 

Tra  questi,  Piero  di  Puccio,  di  Orvieto,  è noto  per  aver 
dato  principio  nel  1390  alle  scene  della  Genesi  in  un  lato 
del  chiostro  del  Camposanto,  (fià  nel  1357  aiuto  di  Ugolino 
di  prete  Ilario  nel  dipingere  la  cappella  del  Santissimo  Cor- 
porale, in  Orvieto,  nel  '76  e in  seguito  (1381-1388)  musaici- 
sta  nella  facciata  di  quella  Cattedrale,  2 egli  mantenne  ca- 
ratteri dell’arte  senese,  che  nella  sua  città  ebbe  padronanza. 

Nel  1389  Parasone  Grassi,  operaio,  lo  invitò  a Pisa; 
dove  dipinse  nel  Camposanto  da  pittore  materialone  e,  per 
dirla  alla  moderna,  provinciale,  le  prime  storie  della  Genesi. 
Seguace  de’  Senesi,  è ben  lontano  dalle  forme  superbe  che 
uscivan  di  Siena,  per  le  quali  si  potrebbe  richiamare  il  verso 
del  Petrarca  : 

quanta  arte  indora,  imperla  e innostra. 

Per  invitare  Piero  di  Puccio  a Pisa  doveva  esserci  grande 
miseria  artistica  cittadina.  E del  resto,  Cecco  di  Pietro,  an- 
goloso e crudo  (cfr.  il  suo  quadro  nel  Museo  Civico  pi- 
sano firmato  e datato  1382),  Jacopo  di  Michele  detto  il 
Gera  (cfr.  suoi  quadri  firmati  nel  suddetto  Museo),  Getto  di 
Giacobbe  (vedi  il  quadro  nello  stesso  Museo  firmato  e con 
la  data  1391)  furono  ben  poveri  pittori.  Men  peggio  Turino 
Vanni,  ne’  suoi  quadri  del  Louvre,  di  Palermo  e di  Pisa  in 


1 Tanfani-Centofanti.  Xotisie  di  artisti  tratte  dai  documenti  pisani , Pisa,  1897. 

2 Fumi,  //  Duomo  d'Orvieto  e i suoi  restauri.  Roma,  1891. 
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San  Paolo  a Ripa  d’Arno  (1397),  tira  a lustro  i lineamenti 
delle  figure  alla  senese. 

Ispirati  agli  stessi  principi  d’arte,  dominati  da  Siena, 
lavorano  conformemente  ai  Pisani  alcuni  pittori  lucchesi, 
tra  gli  altri  Angelo  Puccinelli  che  eseguì  a Santa  Maria 
Forisportam,  in  Lucca,  la  Morte  e X Assunzione  della  Vergine , 
e un  trittico  che  richiama  l’arte  del  Berna,  ora  nella  Gal- 
leria di  questa  città,  rappresentante,  nel  mezzo,  lo  Sposalizio 
rii  Santa  Caterina , nei  lati,  quattro  Santi. 1 

* * * 

Di  Gherardo  di  Jacopo  Starnini  (n.  1354?,  m.  1 4.08?),  detto 
lo  Stamina,  non  si  hanno  opere  certe,  cosi  che  non  è pos- 
sibile verificare  se  fu  degno  di  essere  segnalato  come  maestro 
di  Masolino.  Sappiamo  soltanto  che  nel  1387  era  matrico- 
lato tra  i pittori  fiorentini,2  e che  lasciò  grande  fama  di  sè;  che 
nel  1408,  il  6 di  febbraio,  ricevette  l’allogazione  di  affreschi 
per  una  cappella  nella  chiesa  di  Santo  Stefano  d’Empoli  dalla 
Compagnia  della  Nunziata;  3 ma  nè  questi  ci  restano,  nè  gli 
altri  che  pare  abbia  eseguito  nella  cappella  di  San  Giro- 
lamo al  Carmine  in  Firenze,  sulla  facciata  del  palazzo  di  parte 
guelfa  a Pisa,  e in  Ispagna,  dove,  al  dire  del  Vasari,  « per  quel 
re  lavorando  molte  cose,  si  fece,  per  i gran  premj  che  delle 
sue  fatiche  riportava,  ricco  ed  onorato  ». 

Allo  Starnina  si  associa  Antonio  Vite, 4 al  quale  si  at- 
tribuiscono senza  fondamento  le  pitture  della  volta  dell’an- 
tica chiesa  dei  frati  del  T a Pistoia  ; e si  attribuirono  dal 
Manni  5 le  pitture  del  capitolo  di  San  Niccolò  di  Pisa,  ese- 


1 È stato  per  noi  recentemente  fotografato  dal  Gargiolli. 

2 Gualandi,  Memorie,  serie  IV,  pag.  182. 

3 Odoardo  H.  Giglioli,  Per  alcuni  affreschi  perduti  dello  Si  ani  ina  {Rivista  d' arte, 
anno  III,  n.  1,  gennaio  1905). 

4 Alcune  notizie  su  Antonio  Vite  sono  nel  Ciampi  {.Xotizie  inedite  della  Sagrestia 
Pistoiese  de ’ Pelli , Arredi , Firenze,  1810)  e nel  Tolomei  \ Guida  di  Pistoia,  Pistoia, 
4821). 

5 Cfr.  note  al  Baldinucci.  Il  Manni  vi  lesse:  Antonio  (sic)  Vite  de  Pistorio  pinxit. 
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guite  nel  1403  per  commissione  di  (fio vanni  dell’Agnello. 
Forse  fra  i dipinti  pistoiesi,  nella  sagrestia  e nella  sala 
Capitolare  di  San  Francesco  ornata  per  volontà  testamen- 
taria (1386)  di  Donna  Lippa  di  Lapo  degli  Alberti,  1 o nelle 
altre  differenti  che  rivestono  tanta  parte  delle  pareti  di 
quella  chiesa,  si  troverà  forse  un  giorno  il  mezzo  per  iden- 
tificare il  discepolo  dello  Stamina,  proveniente  da  una  fa- 
miglia di  Lamporecchio,  partecipe  del  Consiglio  della  città 
di  Pistoia  nel  1378. 

A Pistoia  i pittori  senesi  dovettero  dominare,  trovan- 
dosi tracce  frequenti  di  essi,  in  due  dossali  d’altare  nella 
chiesa  di  Santa  Maria  del  Letto  ; in  tre  Santi  (Antonio 
Abbate,  Giovan  Battista  e Francesco)  derivati  da  Simone 
Martini,  nell’altra  di  San  Francesco;  e nella  cappella  della 
stessa  chiesa,  dove  verosimilmente  Martino  di  Bartolomeo, 
pittore  senese,  rappresentò  il  Trionfo  della  scienza  teolo- 
gica, con  Sant’Agostino  seduto  in  trono,  corteggiato  da 
teologi,  dalle  Virtù  e dalle  Arti  liberali.  Anche  Jacopo  di 
Mino  del  Pellicciaio  e Bartolomeo  Bulgarini,  1 * senesi,  erano 
noti  a Pistoia  che,  può  dirsi,  ricevette  le  correnti  d’arte 
provenienti  da  Siena,  Pisa,  Lucca  e Firenze,  e quella  che 
vi  risalì  da  Bologna  con  Lippo  Dalmasio.  5 

Giovanni  di  Bartolomeo  Cristiani,  pistoiese,  firmato  nel 
dossale  d’altare  di  San  Giovanni  Evangelista,  sottoposto  in 
San  Giovanni  Fuorcivitas  a un  polittico  della  bottega  di 
Taddeo  Gaddi,  4 si  mostra  seguace  dell’Orcagna.  Nel  1370 
esegui  quel  dossale,  che  servì  forse  ad  innalzare  il  polittico 
suddetto  ; e vi  condusse  con  grande  diligenza  le  storie  del 
Santo.  Al  discreto  pittore  pistoiese  appartiene  una  tavola 
del  1390,  nell’oratorio  de’ Nerli  a Montemurlo,  ora  proprietà 


1 Brani,  La  chiesa  pistoiese , Pistoia,  1883. 

2 Alberto  Chiappelli,  Di  una  tavola  dipinta  da  Taddeo  (-'addi  e di  altre  pitture 

antiche  nella  chiesa  di  San  Giovanni  Fuorcivitas  di  Pistoia,  in  Bull.  star,  pistoiese,  1900. 

pag.  1 -fi. 

5 Vedi  nel  capitolo  seguente  un  segno  dell'attività  di  Lippo  Dalmasio  a Pistoia. 

* Alberto  Chiappelli,  articolo  citato. 
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de’  Gerardi  Pieraccini;  1 e gli  si  attribuiscono  inoltre  alcune 
pitture,  nella  casa  contigua  alla  Cattedrale,  e gli  si  attribui- 
ranno col  tempo  molti  altri  lavori,  ora  indicati  generalmente 
sotto  il  nome  della  scuola  d’Orcagna.  I suoi  figli,  Barto- 
lommeo  e Jacopo,  continuarono  e trasmisero  l’arte  paterna 
al  secolo  successivo. 


* * * 

Per  la  via  d’ Arezzo,  affluirono  nell’Umbria  correnti  d’arte 
toscana,  specialmente  la  senese.  Si  è fatto  merito  a Oderisio 
da  Gubbio  miniatore,  che  svolse  principalmente  la  sua  at- 
tività a Bologna,  della  fondazione  d’una  scuola  eugubina, 
mentre  i resti  di  pitture  della  prima  metà  del  secolo  xiv 
attribuite  a Guido  Palmerucci  richiamano  l’arte  senese,  non 
quella  bizantineggiante  de’  codici  legali  bolognesi  dello 
scorcio  del  secolo  xur,  che  possono  ragionevolmente  deri- 
vare da  Oderisio. 

Guido  Palmerucci  appare  per  la  prima  volta  in  un  re- 
gistro dei  Ghibellini  di  Gubbio  (1316),  poi  nel  richiamo  dal 
bando  (1342)  che  probabilmente  lo  colpì  essendo  podestà 
di  quella  terra  ser  Pannocchia  da  Volterra  (i°  maggio-10  no- 
vembre 1337).  Prima  del  1337  lavorò  nella  chiesa  di  Santa 
Maria  de’  Laici,  cinque  anni  dopo,  nel  Palazzo  di  città, 2 ne’ 
quali  luoghi  si  attribuiscono  a lui  parecchie  mediocri  pitture: 
un  Sant' Antonio  abate' all’esterno  di  quella  chiesa,  una  Ma- 
donna con  Santi  e un  Gonfaloniere  ginocchioni  nella  cap- 
pella del  piano  superiore  di  quel  palazzo.  Nulla  di  certo 
però,  e invano  sulle  due  pitture  si  è voluto  costruire  la  per- 
sonalità artistica  del  Palmerucci,  e si  è fantasticato  col  far 
peregrinare  il  pittore  nel  1337  da  Gubbio  a Siena  por  met- 
terlo in  rapporto  con  Simone  Martini,  che  probabilmente  non 
si  trovava  più  nella  città  natale,  e che  del  resto  poco 


1 Milanesi,  nelle  Vite.  del  Vasari,  I.  pag.  542  e seg.  in  nota. 

2 Cfr.  Michelangelo  Gualandi,  Memorie  cit.,  Bologna.  134  , ferie  IV’,  pag.  31-32; 
Giornale  di  erudizione  artistica . 
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avrebbe  influito  sull’arte  del  Palmerucci  nato  nel  1280,  allora 
sul  cadere  della  vita.  Altri  pittori  eugubini  sono  ricordati 
nelle  carte  degli  archivi,  senza  che  sia  possibile  applicare  al- 
cuno dei  loro  nomi  ai  resti  pittorici  del  secolo  xiv  ; ma  va 
rammentata  la  famiglia  artistica  dei  Nelli,  che  da  Mattiolo 
scultore  (1338)  e Martino  pittore  (1385)  scende  a Ottaviano 
e Tommaso,  maestri  nel  Quattrocento. 

A Perugia  pure  la  incertezza  è stata  grande  nel  desi- 
gnare i resti  di  pitture  trecentesche,  e Crowe  e Cavalcasene 
tennero  conto  di  affreschi  rozzi  e tardi,  quali  si  vedono 
ad  esempio  in  San  Fiorenzo,  in  San  Matteo  e in  un  granaio, 
antica  cripta  della  soppressa  chiesa  di  Sant’ Agostino.  1 L’af- 
fresco già  da  noi  ricordato  nella  « Maestà  delle  Volte  »,  e 
le  tavole  citate  di  Vigoroso  cittadino  senese  e di  Meo  da 
Siena,  bastavano  a indicare  come  Perugia  ricevesse  pitture 
e indirizzo  artistico  da  quella  città.  A Sant’Agata  si  tro- 
vano inoltre  parecchi  resti  d’affreschi  relativi  alla  Santa  tito- 
lare, conformi  alla  maniera  di  Simone  Martini  ; nella  cripta 
di  San  Francesco,  altri  resti,  della  più  tarda  maniera  senese 
del  Trecento.  A un  maestro  fabrianese,  non  indipendente 
dai  Lorenzetti,  appartengono  invece  le  pitture  sulle  antiche 
volte  delle  due  cappelle  fiancheggianti  il  presbiterio  della 
chiesa  di  San  Domenico,  dov’è  specialmente  un  Evangelista 
in  atto  di  soffiar  nella  penna,  similissimo  per  tipo  ai  Santi 
giovanili  d’Allegretto  Nuzi  ; e cosi  dicasi  delle  pitture  tarde 
e mediocrissime  della  cappella  Buontempi,  a sinistra  nel 
presbiterio,  per  le  quali  il  Vasari  pronunciò  invano  i nomi 
di  Stefano  fiorentino  e di  Buffalmacco. 

Per  tutta  l’Umbria  si  propagò  come  in  regione  sua 
propria  l’arte  senese,  che  già  in  Assisi  erasi  svolta  a lato 
della  giottesca,  con  Simone  Martini  e Pietro  Lorenzetti.  Alle 
forme  romane,  che  d’un  tratto  cessano  di  fiorire  al  principio 
del  Trecento,  e alle  fiorentine  che  chiudono  la  loro  espan- 


1 Ckoui  e Cavalcasi;!. i.k,  op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  36-38. 
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sione  col  chiudersi  della  vita  di  Giotto,  si  sostituiscono  dap- 
pertutto le  senesi.  Orvieto  ne  è signoreggiata  ; e Ugolino  di 
Prete  Ilario,  il  pittore  della  cappella,  guasta  da’  restauri, 
del  Santissimo  Corporale  nel  Duomo  (1364),  e dell’abside 
dipinta  insieme  con  Pietro  di  Puccio,  Pietro  Barone  e Nic- 
cola  d’Orvieto  (1370-1378),  si  attiene  agli  esemplari  senesi, 
come  può,  meschino  e devoto. 

Le  Marche  limitrofe  seguirono  il  moto  artistico  dell’Umbria. 
L’arte  senese  si  manifesta  in  una  Crocefìssione  della  Pinaco- 
teca di  Fabriano,  eseguita  nella  maniera  di  Pietro  Lorenzetti, 
eppure  indicata  stranamente  come  opera  di  certo  mitico  pittor 
Bocco  che  lavorava  in  quella  città  nel  1306. 1 Nè  dagli  influssi 
senesi  fu  esente  Allegretto  Nuzi  da  Fabriano,  matricolato  al- 
l’Arte de’  pittori  in  Firenze  nel  1346, 2 3 * morto  nel  luogo  nativo 
tra  il  26  settembre  1373  e il  28  settembre  dell’anno  succes- 
sivo.5 Egli  firmò  il  trittico  che  dall’ospizio  de’  Camaldolesi  di 
Roma  passò  nel  Museo  Cristiano  Vaticano  (alegrittvs  . 
NV'III  . ME  pinxit  . A . MCCCLXV);  il  dittico  di  Berlino  (ALE- 
GRITVS  . DE  . FABRIANO  . ME  PINXIT);  UH  polittico  di  Apiro 
(ALLEGRIT...  DE  FABRIANO  ME  PINX...);  il  trittico  del 
Duomo  di  Macerata  (allegrittvs  de  fabriano  pinxit. 
M.CCC.LXVllIl);  una  tavola  della  raccolta  Fornari  a Fabriano 
(HOC  OPVS  PINXIT  ALEGRITVS  NVTII  DE  FABRIANO  ANNO 
MCCCLXXll).  La  più  antica  opera  (l’Allegretto  è quella  del 
Museo  Cristiano  Vaticano,  che  parve  al  Snida  dissimile  dal 
dittico  di  Berlino  (fig.  666  e 667)  mentre  troviamo  in  essa 


1 A.  Ricci,  Memorie  della  Marca  d’Ancona  (Macerata,  1834).  Altre  notizie  sui  pit- 
tori fabrianesi  si  ricavano  dagli  scritti  del  Skrvanzi  Collio,  dell’ANSELMi,  del  Canta- 
lamessa,  di  Arduino  Colasanti,  che,  ricordando  i lavori  già  pubblicati,  ha  studiato 
la  pittura  fabrianese  nel  Trecento  nell’articolo:  Note  sull’antica  pittura  fabrianese,  ne 
L’Arte,  1906,  fase.  IV. 

2 II  Suida  (Fioretti inische  Mater  uni  die  Mille  des  XIV  / ’ahrhunderts , Strassburg, 
1905,  pag.  43  e seg.)  ritiene  che  il  pittore  matricolato  a Firenze  nel  1346  col  nome  di 
Allegretto  Nucci  sia  differente  da  Allegretto  Nuzi  fabrianese;  e gli  attribuisce  sette  opere 
non  firmate,  tuttodì  esistenti  a Firenze  e a Fiesole.  La  dimostrazione  però  non  ha  buon 
fondamento,  e cosi  l’attribuzione  delle  tavole  assegnate  al  presunto  Allegretto  fiorentino, 
scolaro  deil’Orcagna. 

3 Cfr.  ne  IL  Arte  (1906)  l’articolo  di  A.  Anskl.mi  : L’anno  della  morte  e la  chiesa  ove 

fu  sepolto  Allegretto  Nucci  da  Fabriano. 


Fig.  66; 


Berlino,  Museo.  Altr’  ala  del  dittico  suddetto. 
(Fotografia  Hanfstàngel) 
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gli  elementi  de’  quadri  di  Allegretto,  che  non  solo  attinse 
dall’Orcagna,  ma  anche  da  Ambrogio  Lorenzetti,  come  può 
vedersi  ne’  suoi  Gesù  Bambini  coi  tondi  occhi  di  falco,  e 
tìnanco  in  un  particolare,  certo  non  insignificante,  del  taglio 
ovale  nelle  scollature  delle  tuniche,  come  in  Ambrogio. 
Quando  si  metta  poi  a confronto  della  tavola  del  Vaticano 
il  polittico  della  Cattedrale  di  Fabriano  (fàg.  668),  non  ri- 
marrà dubbio  che  sieno  della  stessa  mano,  anche  per  la 
grandiosità  particolare  che  ne’ due  quadri  assume  Allegretto, 
e per  le  forme  che  più  di  frequente  del  solito  richiamano 
Ambrogio:  gli  occhi  sono  del  pari  con  vivida  sclerotica  e 
lucente  nella  parte  più  rilevata,  le  orecchie  schematicamente 
disegnate;  e in  generale  tutto  ricorda  Ambrogio  Lorenzetti, 
ma  come  se  avesse  perduto  sangue  e forza.  Ora  i caratteri 
del  quadro  Vaticano  e del  polittico  della  Cattedrale  fabria- 
nese  si  ritrovano  di  poco  mutati  ne’  quadri  successivi,  in 
un  dossale  d’altare,  purtroppo  guasto  e rifatto,  del  Duomo  di 
Fabriano  (fig.  669),  1 nel  polittico  di  Apiro,  nel  dittico  di 
Berlino,  nel  trittico  del  Duomo  di  Macerata  (fig.  670).  11 
divin  Bambino  nelle  braccia  della  Vergine,  in  un’ala  del 
dittico,  ha  la  viva  espressione  del  Lorenzetti  ne’ grandi  occhi; 
la  Santa,  a fianco  del  trono  della  Vergine,  ha  il  mento  tondo 
sporgente  come  Santa  Maddalena  nel  polittico  di  Fabriano  ; 
e il  San  Venanzio  di  questo  è ritratto  come  nel  trittico  di 
Macerata  eseguito  nel  1369. 

Comincia  in  questo  tempo  nelle  opere  di  Allegretto  Xuzi 
una  maggior  dovizia  d’ornati,  di  solito  a ricami  neri,  o 
dorati  su  fondo  nero;  e mentre  la  tunica  della  Vergine 
nel  polittico  di  Fabriano  e nel  dittico  di  Berlino  è sempli- 
cemente a stelle  formate  da  sei  fusetti  intorno  a un  punto, 
nel  trittico  di  àiacerata,  tanto  la  tunica  della  Madonna,  come 
il  manto,  sono  riccamente  decorati;  la  tunica  di  San  Ve- 

1 Rappresenta  la  V'ergine  nel  mezzo,  un  Santo  vescovo  e San  Gio.  Evangelista  a si- 
nistra ; San  Gio.  Battista  e San  Venanzio  a destra.  Chiari  e dolci  sono  i colori,  il  pen- 
nello gira  ili  tondo  nel  volto  della  V'ergine,  le  iridi  degli  occhi  gialliccie  son  contornate 

di  nero. 


Fig.  668  — Fabriano,’  Cattedrale  Polittico  d’  Allegretto  Nuzi. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  669  — Fabriano,  Cattedrale.  Polittico  d’ Allegretto  Nuzi. 
(Fotografia  Gargiolli'. 
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nanzio  è a girasoli  con  papagalli  e testuggini  e il  suo  ves- 
sillo è finemente  quadrettato  da  ricami.  Dello  stesso  tempo 
del  trittico  di  Macerata  sono  i Quattro  Santi  (Antonio  Abbate 
e Gio.  Evangelista,  Giovan  Battista  e Venanzio)  in  due  grandi 


Fig.  670  — Macerata,  Cattedrale.  Trittico  d’  Allegretto  Nuzi. 
(Fotografia  Gargiolli). 


tavole  sotto  archi  acuti  (fig.  671  e 672):  gentile  il  Battista  con 
le  labbra  cinabrine,  gli  occhi  con  iride  cerchiata  di  nero  e 
vivida  sclerotica,  i capelli  a grosse  masse;  Venanzio  nobile 
col  taglio  un  po’  crudo  dei  tre  quarti  del  viso,  con  la  tu- 
nica adorna  di  papagalli  e testuggini. 

In  un  tempo  prossimo  il  pittore  deve  avere  eseguito 
pure  i Tre  Santi  (Agostino,  Nicola  da  Tolentino  e Stefano),  ora 
nella  Galleria  fabrianese  (fig.  673-675),  ne’  quali  s’intravede 
l’esemplare  a cui  ricorrerà  nella  sua  giovinezza  Gentile  da  Fa- 


Fig.  671  Fabriano,  Cattedrale.  Frammento  d'ancona  d' Allegretto  Nuzi. 

(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  672  — Fabriano,  Cattedrale  Frammento  d’ancona  d’ Allegretto  Nuzi. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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briano  : Santo  Stefano  ha  la  tunica  ornata  come  al  solito 
di  girasoli,  con  papagalli  e testuggini.  Ma  Allegretto  si  fa 
sempre  più  schematico,  stilizzato  e rigido,  nonostante  lo 
sviluppo  della  tecnica.  Tutti  questi  quadri  sono  dell’ultimo 
tempo  del  Nuzi,  eseguiti  circa  vent’anni  dopo  che  si  trovò 
inscritto  a Firenze  nella  Compagnia  de’  pittori.  Da  essi  si 
nota  che  il  severo  Orcagna  poco  influì  sulla  sua  dolce  indole 
marchigiana,  simpatizzante  piuttosto  coi  fastosi  senesi.  Ma 
c’è  di  lui  nella  Galleria  comunale  di  Fabriano,  con  la 
data  MCCCLIII,  un  Sant' Antonio  Abate  con  devoti  genu- 
flessi ai  suoi  piedi.  Nella  varietà  de’  tipi,  in  ispecie  dei 
divoti  ginocchioni,  si  mostra  quanta  maggior  semplicità  d’e- 
spressione e di  forme  fosse  nel  paesan  fabrianese  rispetto 
al  grande  scultore,  musaicista  e pittore  fiorentino;  la  mitezza 
di  quelle  ammette,  la  divozione,  la  popolarità,  non  si  scor- 
gono mai  nelle  imagini  superbe  dell’ Orcagna.  Ebbe  un 
continuatore  in  Francesco  Ghissi,  che  ripetè  costantemente 
la  Madonna  dell'  Umiltà , nella  tavola  ridipinta  alla  fine  del 
sec.  XV  nella  Galleria  municipale  (1369)  e in  quella  della 
raccolta  Fornari  (1375)  a Fabriano,  nell’altre  di  Montegiorgio 
nella  chiesa  degli  Agostiniani  (1373),  di  Ascoli  Piceno  nella 
chiesa  di  Sant’Agostino,  di  San  Severino  e di  Fermo  nelle 
chiese  di  San  Domenico,  di  Roma  nel  MuseoCristiano  (fig.  676). 

Lo  stampatore  dell’imagine  della  Madonna  allattante, 
quale  si  vede  di  consueto  ne’  conventi  domenicani,  se- 
duta sul  suolo,  talvolta  con  la  luna  falcata  a’  piedi  e con 
altri  simboli,  1 trasse  prò  di  tutti  gli  elementi  dell’arte  di 
Allegretto  Nuzi,  nel  tipo  del  Bambino  e della  Vergine, 
negli  ornati  de’  tessuti,  nelle  larghe  orlature  metalliche  dei 
manti  ; e stilizzando  sempre  più  le  forme  del  maestro,  finì 


1 Cfr.  Bortolotti,  per  lo  studio  dei  simboli  di  queste  Madonne  deir Umiltà  (studio 
esuberante,  acciarpato,  senza  che  neppure  arrivi  alla  definizione  di  queste  Madonne 
come  proprie  de’  conventi  domenicani).  Intorno  un  antico  dipinto  di  Fin'  Paolo  da  Modena 
domenicano  (Alti  e Memorie  della  R.  Deputazione  di  storia  patria  di  Modena.  Serie  I, 

Voi.  VII,  1S74). 


Fig.  673  — Fabriano,  Galleria  Civica.  San  Nicola  da  Tolentino. 
Particolare  della  tavola  de'  Tre  Santi. 

(Fotografia  Gargiolli). 
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Fig.  674  — Fabriano,  Galleria  Civica.  Sant'  Agostino. 
Particolare  della  tavola  de’  Tre  Santi. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  675  — Fabriano,  Galleria  Civica.  Santo  Stefano. 
Particolare  della  tavola  de'  Tre  Santi. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Fig.  (j6 — Roma,  Museo  Cristiano  Vaticano.  Madonna  deir  Umiltà  di  Francescuccio  Gbissi. 

(Fotografia  Sansaini). 
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col  non  indicar  più  le  pieghe  nelle  grosse  cappe  di  piombo 
delle  vestimenta  a fiorami  delle  Madonne. 

Di  Allegretto  Xuzi  dunque  solo  un'opera  è anteriore 
alla  serie  de’  quadri  d’altare,  ed  è il  quadro  votivo  di 
Sant' Antonio  Abate,  del  1353.  Però  anche  in  esso  troviamo 


Fig.  677  — Tolentino,  Cappellone  di  San  Nicola.  Affresco  della  volta. 
(Fotografia  Gargiolli). 


de’  segni  che  ci  fanno  pensare  alla  decorazione  di  San  Ni- 
cola a Tolentino,  eseguita  probabilmente  tra  il  1340  e il  1350. 
Il  cappellone  gotico  eretto  sulla  tomba  del  Santo,  morto  nel 
1310,  s'apre  tra  la  chiesa  di  San  Nicola  e il  chiostro:  nelle 
vele  della  volta  sono  dipinti  i Quattro  Dottori  della  Chiesa 
e i Quattro  Evangelisti  fig.  677  .e.  verso  le  punte  degli  spazi 
triangolari,  stanno  le  figure  della  Speranza  e della  Prudenza, 
della  Fede  e della  Temperanza . della  Carità  e della  Fortezza 
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(fig.  678),  della  Giustizia  e dell’Ingiustizia,  solo  vizio  messo  a 
contrapposto  delle  virtù,  per  colmare  l’ottavo  spazio.  Lungo 
i costoloni  sono  dipinte  cornici  alla  cosmatesca  e fasce  in- 
terrotte da  medaglioni  con  Santi,  come  nella  crociera  della 
basilica  inferiore  d’ Assisi. 

Le  pareti  sono  coperte  da  affreschi  divisi  in  due  zone: 
nella  inferiore  fìguran  la  vita  e i miracoli  di  San  Nicola  da 
Tolentino,  nella  superiore,  i fatti  della  vita  di  Cristo,  i quali 
continuano  ne’  lunettoni  e terminano  con  la  Resurrezione 
e il  Transito  della  Vergine.  La  prima  storia  di  San  Nicola 
rappresenta  i genitori  del  Santo  alla  basilica  di  San  Nicola 
da  Bari,  che  loro  annuncia  il  destino  del  figliuolo  nascituro; 
la  seconda  il  predestinato  fanciullo  ammaestrato  negli  studi 
letterari;  la  terza,  quand’egli  sentendo  predicare  un  religioso 
dell’Ordine  agostiniano  richiese  e ottenne  d’essere  ricevuto 
nell’Ordine  stesso  (fig.  679);  la  quarta,  la  visione  d’un  Angelo 
che  gli  porge  una  corona,  segno  del  premio  nella  vita  futura; 
la  quinta,  i funerali  del  Santo  (fig.  680);  la  sesta,  la  resurrezione 
di  una  donna  (fig.  681);  la  settima,  la  guarigione  d’una  cieca; 
l’ottava,  la  liberazione  d’un  carcerato;  la  nona,  la  salvazione 
da  naufragio;  la  decima,  quella  d’un  impiccato;  l’undecima 
un  gruppo  di  guariti  e di  redenti  dal  Santo.  La  serie  qui 
si  chiude,  presso  una  delle  due  finestre  che  dànno  luce 
alla  cappella;  e nello  spazio  tra  esse  sta  la  Crocefissione.  La 
serie  de’  fatti  della  vita  del  Signore  comincia  nei  lunettoni, 
con  l 'Annunciazione,  la  Visitazione  e Natività,  l’ Adorazione 
de'  Pastori,  la  Purificazione',  continua  nella  zona  sottostante 
delle  pareti,  con  la  Strage  degl' Innocenti,  la  Disputa  (fig.  682), 
le  Nozze  di  Cana,  V Entrata  in  Gerusalemme , la  Predica  sul 
monte  di  Getsemani  e X Orazione  nell'orto , Cristo  al  limbo , 
la  Resurrezione  e la  Pentecoste  (fig.  683).  I lunettoni  chiudono 
il  ciclo  col  Transito  della  Vergine. 

Questi  affreschi  richiamano  in  qualche  modo  le  opere  di 
Allegretto  Nuzi,  avendo  essi  con  la  tavola  del  1353  e le 
altre  seguenti  alcuna  relazione.  Vi  sono  teste  che  già  si 
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conformano  al  tipo  particolare  di  Allegretto,  esempio  il  mae- 
stro della  Sinagoga  nella  Disputa,  in  mezzo  dei  tre  a destra; 
Giovanni  Evangelista  dal  dolce  aspetto,  comparabile  a quello 


fl«  — 


Tfi  * ? 


delle  tavole  sopraindicate  : l'Ag:  stimane  che  predica.  3 quale 
può  mettersi  a riscontro  col  San  Nicola  'da  Tolentino  deaa 
tavola  nella  Galleria  municipale  di  Fabctan:-.  Certe  pregne 
a ventaglio  de  man  ri  si  ritr  : van  : pi  *e  :n  .\Degteao  : tra  .e 


(Fotografia  Gargiolli). 
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relazioni  non  sono  tali  e tante  da  affermare  che  le  pitture 
sieno  proprio  sue,  anche  per  la  mancanza  di  opere  primitive 
di  questo  maestro.  E ci  domandiamo  se  non  si  tratti  di  un 
suo  precursore  rimasto  ignorato. 

Notevole  nella  grandiosità  della  disposizione  delle  scene, 
il  pittore  del  cappellone  lo  è anche  maggiormente  nella  sen- 
timentalità della  espressione,  come  nella  madre  di  San  Ni- 
cola che  a’  piedi  del  pulpito  su  cui  predica  l’Agostiniano 
poggia  la  guancia  sulle  mani  sovrapposte;  in  alcuni  ascol- 
tatori attentissimi  del  sermone  che  godono  delle  parole  dette 
contro  il  mondo;  nella  resurrezione  di  una  donna  per  miracolo 
del  Santo.  Ora  non  mancano  a Fabriano  affreschi  che  abbiano 
relazione  con  questi  di  Tolentino,  principalmente  quelli  della 
chiesa  di  Sant’Agostino,'  in  antico  detta  Santa  Maria  Nuova. 
Ad  Allegretto  si  attribuiscono  pure  alcuni  affreschi  in  Santa 
Lucia,  ora  denominata  San  Domenico,  dove  in  una  volticella, 
poco  studiata  sin  qui,  sono  figurate  storie  di  San  Nicola 
da  Bari,  di  San  Pietro  Martire,  di  San  Michele,  di  San- 
t’Orsola.  In  una  Madonna  Ira  due  Sante , nella  via  di  San  Fi- 
lippo a Fabriano,  in  un'altra  Madonna  presso  la  Cassa  di 
Risparmio,  si  ritrovano  altri  ricordi  della  maniera  d’Alle- 
gretto.  Ciò  fa  sospettare  che  gli  affreschi  del  cappellone  di 
S.  Nicola  sieno  fabrianesi,  e induce  a non  accoglier  l’ipo- 
tesi che  gli  affreschi  di  Tolentino  sieno  di  Giovanni  Baronzio 
da  Rimini,1 2  autore  d’una  tavola  d’altare,  nella  Pinacoteca 
d’Urbino,  con  la  data  del  1344.  Il  pittore  del  cappellone  di 
Tolentino,  ammaestrato  dagli  esempi  della  prossima  Assisi, 
è ben  più  forte  de’  maestri  riminesi  che  lavorarono  in  Santa 
Maria  in  Porto  a Ravenna  (fig.  684  e 685),  ripetendo  gli 
esemplari  di  Tolentino,  con  rosee  tinte  nei  vuoti  involucri 

1 K sperabile  che  molti  degli  affreschi  esistenti  sieno  liberati  dallo  scialbo  che  li 
ricopre,  onde  si  possano  trovare  nuovi  elementi  per  lo  studio  de’  precursori  di  Alle- 
gretto o della  maniera  primitiva  di  questo  maestro. 

2 I-’  ipotesi  è stata  formulata  da  F.  Hkrmanin  {Gli  affreschi  di  G.  Baronzio  da  Ri - 
turni  e de’  suoi  seguaci  iti  Tolentino . Ballettino  della  Società  filologica  romana , n.  VII, 
Roma,  1905)  e del  VlTZTHUM  ( Ueber  Giotto  Schule  in  der  Romagna.  Bollettino  della 
Kunstgeschichiliche  Gesellschaft.  Sitzungsbericht,  III,  1905). 


(Fotografia  C.argiolli) 


delle  figure.  Anche  a San  Giovanni  Evangelista,  in  Ravenna, 
nella  soppressa  chiesa  di  Santa  Chiara  in  quella  città,  in 
una  sala  terrena  del  palazzo  Estense,  ora  Università,  a Fer- 
rara, nella  badia  della  Pomposa,  ecc.,  può  vedersi  la  diffusione 
degli  esemplari  del  maestro  del  cappellone  di  San  Nicola. 

Insomma  tutto  fa  credere  che  i maestri  romagnoli,  i quali 
più  o men  bene  s’ispirarono  agli  affreschi  del  cappellone 


Fig.  683  — Tolentino,  Cappellone  di  San  Nicola.  Aftresco  della  Pentecoste. 
(Fotografia  Gargiolli). 


di  San  Nicola  a Tolentino,  fossero  seguaci,  forse  coopera- 
tori, non  esecutori  dell’opera.  Oltre  gli  affreschi  indicati, 
de’  quali  parleremo  in  seguito,  vi  è un  quadro  nella  Pi- 
nacoteca di  Ravenna  (n.  174),  con  la  Madonna  nel  mezzo, 
la  Crocefissione  e la  Resurrezione  a destra,  la  Natività  e 
X Adorazione  de'  Magi  a sinistra,  corrispondente  alla  ma- 
niera del  pittore  di  Santa  Maria  in  Porto,  ma  sempre  più 
materiale  e impoverita,  tanto  da  far  supporre  che  via  via 
nell’  imitazione,  ristampandosi  da  Santa  Maria  in  Porto  a 
Santa  Chiara  di  Ravenna,  l’arte  del  pittore  di  San  Nicola 
da  Tolentino  s’indebolisse  e si  disfacesse. 


SÒ2 


Tra  i maestri  marchigiani  ve  n’è  probabilmente  uno 
pure  confuso  coi  romagnoli,  ed  è quello  che  eseguì  nella 
basilica  inferiore  di  San  Francesco  in  Assisi  la  cappella  di 


Fig.  6^4  — Ravenna,  Santa  Maria  in  Porto  Facori. 
Affresco  del  Transito  delta  Vergine.  Particolare. 
(Fotografia  Alinari). 


Santa  Caterina  (fig.  686),  di  fronte  all'entrata,  eretta  nel  1367 
per  commissione  dal  cardinale  Egidio  Albornoz.  Gl’influssi 
senesi  sono  manifesti  nel  tipo  di  Santa  Caterina,  come 
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in  altre  figure  del  ciclo  delle  storie  e in  quelle  colorate  nel- 
l'andito che  dalla  cappella  della  Santa  mette  nelle  contigue. 


Fig.  685  — Ravenna,  Santa  Maria  in  Porto  Facori.  Affresco  del V Incredulità  di  Tommaso. 

(Fotografia  Alinari). 

* * * 

Arezzo,  che  fu  il  centro  in  cui  si  raccolsero  le  forze  arti- 
stiche di  Toscana  prima  di  diffondersi  nell’ Umbria  e nelle 
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Marche,  vanta  Jacopo  del  Casentino,  solo  recentemente  de- 
terminato mercè  un  quadretto  con  la  sua  firma,  in  pos- 
sesso di  Guido  Cagnola  a Milano. 1 Con  questa  scorta  a 
noi  parve  di  restituire  al  maestro  una  Madonna  col  Bam- 
bino, attribuita  alla  scuola  senese  nel  Museo  Civico  di  Pisa 
(n.  26,  sala  III).  Ma,  a quanto  di  nuovo  e di  certo  risulta, 
Jacopo  fu  minore  della  sua  fama.  2 Inscritto  nel  1349  nella 
Compagnia  de’  pittori  fiorentini,  presso  a Bernardo  Daddi, 3 
seguiva  l’arte  di  Taddeo  Gaddi,  col  quale  l’acconciò,  al  dire 
del  Vasari,  « un  Frate  di  Casentino,  allora  guardiano  al  .Sasso 
della  Vernia  ».  Non  sappiamo  se  veramente  educasse  Spinello 
Aretino,  che  non  ancora  ventenne  « fu  di  gran  lunga  molto 
migliore  maestro  cosi  giovane,  ch’esso  Jacopo  già  pittore 
vecchio  non  era  ».4  Sembra  piuttosto  che  Spinello  da  Agnolo 
derivasse  e avesse  assunta  la  sua  attitudine  di  novellatore. 

* * * 

Spinello  Aretino  rappresentò  per  ultimo  in  Toscana  le 
due  grandi  correnti  che  fecero  capo  a Giotto  e a Duccio  di 
Boninsegna,  le  quali  procedendo  e affluendo  l’una  nell’altra, 
invece  di  farsi  più  grandi  e veloci,  si  restrinsero  meno  or- 
gogliose nell’alveo.  La  prima  opera  datata  che  metta  nella 
maggior  luce  il  pittore  fu  la  decorazione  intorno  il  1387 
eseguita,  secondo  la  volontà  testamentaria  di  messer  Bene- 
detto degli  Alberti,  nella  sagrestia  di  San  Miniato  al  Monte. 
Fresco  le  storie  di  San  Benedetto,  cominciando  da  quando  il 
Santo  quattordicenne  rinunzia  alla  fortuna,  alla  famiglia,  alla 
scienza  e al  mondo,  e parte,  seguito  dalla  vecchia  balia 
(fig.  687).  Poi  eccolo  in  una  casa  d’Effide,  rifacente  intero  il 


1 SriDA,  Ititi  bezeichtteles  tVerk  des  Iacopo  da  Casentino  (Kunstchronik,  voi.  XVII, 
Pag.  335.  Leipzig,  1906). 

2 Per  le  attribuzioni  di  quadri  a Jacopo  del  Casentino  cfr.  l’ottimo  studio  di  Pietro 
Toesca,  Umili  pittori  fiorentini  del  principio  del  Quattrocento  (Il  Arte,  1904.  pag.  49  e seg.). 

3 V.  Gaye,  Carteggio  cit.,  tomo  II,  pag.  32. 

4 Vasari,  Le  Vite,  I,  p.  617. 


F'ig.  686  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  Saft  Francesco. 
Affresco  della  cappella  di  Santa  Caterina. 
(Fotografia  Gargiolli). 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana.  V. 
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vaso  rotto  dalla  nutrice:  «la  qual  cosa»,  narra  Gregorio  il 
Grande, 1 « tutti  quelli  della  contrada  poi  che  ebbero  cognos- 
suto,  n’ebbero  tanta  riverentia  e ammirazione  che  lo  vaso 
incontinente  apicharono  sopra  la  intrata  della  porta  della 
chiesa  » (fìg.  688).  Lasciata  la  nutrice,  « venne  ad  un  de- 
serto nella  contrada  di  Subiaco,  per  lo  quale  molte  e belle 
acque  imprima  si  raccolgono  in  un  largo  lago  e quindi 
uscendo  fanno  un  fiume».  Quivi  in  un’angusta  spelonca 


Fig.  687  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  la  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Al  inari). 


pose  sua  stanza,  sconosciuto  a tutti,  tranne  al  monaco  Ro- 
mano, che  gli  aveva  dato  l’ abito  monacale  e gli  portava 
« quel  tanto  pane  che  da  la  sua  parte  si  poteva  sotrare 
dal  pane  »,  calandolo  ogni  giorno  dall’alto  della  ripa  entro 
cui  stava  Benedetto  (fig.  689).  In  un  giorno  di  Pasqua,  Dio 
apparve  in  visione  ad  un  prete,  che  si  era  apparecchiato 


1 Per  il  volgarizzamento  del  dialogo  di  «Gregorio,  cfr.  ad.  es.  il  IJyalogo  de  me  sere 
indo  Gregorio  paf>a  (stampilo  a Mediolano  per  Magistro  Leonardo  Pachel  et  L Idricho 
Scinczenceller  nel  anno  del  Signore  . M cccc  . lxxxi,  a di  nove  di  Mazo). 
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da  mangiare,  e dissegli  : « tu  hai  apparecchiato  grandi  de- 
lizie ; il  mio  servo  Benedetto  è afflitto  di  fame  in  cotal  de- 
serto : lo  quale  prete  incontinente  che  ebbe  udita  la  voce 
si  levò  con  le  vivande  che  avia  aparecchiate  : e andò  cer- 
cando per  lo  deserto,  per  ritrovare  lo  servo  di  Dio  Bene- 


Fig.  688  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  Il*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


detto.  E dopo  molta  fatica,  havendo  cercato  per  le  valli  e 
per  gli  scogli  e per  le  spelonche,  giunse  alla  spelonca  nella 
quale  stava  Benedetto  nascosto.  E entrando  dentro,  fatta 
orazione  insieme,  si  posero  a sedere,  e dopo  dolci  ragiona- 
menti di  Dio,  il  prete  disse  : levati,  e prendiamo  cibo,  perciò 
che  oggi  è pasqua . . . Mangiamo  di  questi  beni  di  Dio,  che 
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io  ho  arechati  con  mecho . . . Benedetto  ringraziò  Dio,  e puo- 
sesi  a sedere  et  a mangiare  » (fig.  690).  Sopravvengono  le 
tentazioni  ; il  nemico  tentatore  in  forma  d’un  merlo,  il  desi- 
derio di  correre  dietro  a donna  che  altra  volta  per  la  sua 


F'ig.  689  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  11!4  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


bellezza  lo  aveva  ammaliato,  ma  « soccorso  da  la  divina 
grazia  »,  scrive  Gregorio,  « tornando  a sè  medesimo  e ver- 
gognandosi »,  si  stese  ignudo  « in  un  grande  boschone  di 
spine  e ortiche.  E lì  poi  che  fu  voltato  un  buon  pezzo  tutto 
insanguinato  ne  uscì.  E così  per  le  ferite  del  corpo  guarì 
delle  ferite  dell’anima  » (fig.  691).  La  solitudine  dell’anacoreta 
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fu  presto  interrotta  dai  fedeli  che  recandogli  di  che  alimen- 
tare il  corpo,  gli  chiedevano  in  cambio  il  pane  della  vita;  e 
dai  religiosi  di  un  monastero  presso  Vicovaro,  che  lo  vol- 
lero abate,  ma  poi  ribellatisi  alla  sua  austerità  tramarono  di 
avvelenarlo.  Egli  fece  il  segno  della  croce  sul  vaso  che  con- 


Fig.  690  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze».  IV»  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


teneva  il  veleno,  e lo  ruppe,  come  se  lo  avesse  colpito  con 
un  sasso  (fig.  69 2).  Abbandonati  gl’indegni  monaci  (fig.  693), 
rientrò  con  gioia  nella  sua  caverna;  ma  i discepoli  creb- 
bero, e dovette  fondare  dodici  monasteri  nelle  vicinanze; 
molti  figli  di  nobili  gli  furono  affidati  perchè  li  allevasse  nel 
servizio  di  Dio,  e tra  gli  altri  « dui  garzoni  di  buono  aspecto  : 
cioè  Mauro  dal  suo  padre  Equitio;  e Placido  dal  suo  padre 
Tertulo  patrizio  » (fig.  òpqb  In  uno  dei  monasteri  edificati 
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da  Benedetto  « era  un  inonacho  el  quale  per  niun  modo 
poteva  stare  in  oratione:  e incontinente  che  gli  altri  frati 
si  ponevano  in  oratione  egli  usciva  fuori  : e vanamente  an- 
dava pensando  alcune  cose  transitorie  e terrene  ».  Avvisato 


Fig.  691  — San  Miniato  a!  Monte  (presso  Firenze).  V*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


di  ciò  Benedetto,  e avendo  questi  veduto  che  il  genio  del 
male,  « un  fanciullo  molto  nero  tirava  per  l'orlo  del  vesti- 
mento quel  monacho  »,  un  giorno  in  cui  questi  era  « escito 
da  orazione  pigliò  una  verga,  e sì  lo  percosse  e ripresolo . . . 


e lo  nemico  non  ebbe  più  ardire  di  signoreggiare  il  suo  cuore, 
sì  come  se  fusse  stato  con  quella  verga  battuto  » (fig.”  695). 
Un  altro  giorno,  mentre  Placido,  il  diletto  discepolo,  attin- 
geva l’acqua  nel  lago  di  Nerone,  vi  cadde  dentro;  e Bene- 
detto ordinò  di  ripescarlo  a Mauro,  che  camminando  sulle 
acque,  come  se  fosse  stato  in  terra,  ritrasse  Placido  dai 
gorghi  profondi  (fig.  696).  Un  altro  giorno  Benedetto,  mosso 


Fig.  692  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  Vla  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografìa  Alinari). 


dai  preghi  di  monaci  che  abitavano  sopra  alla  ripa,  ne  fece 
sgorgar  l’acqua.  A questo  miracolo  il  pittore  forse  pensò  di 
congiungere  l’altro  per  cui  tornò  dal  fondo  delle  acque  un 
ferro  lasciatovi  cadere  da  un  Goto  (fig.  697). 

Ridottosi  a Montecassino,  Benedetto  vi  fondò  la  capitale  del 
suo  Ordine.  Avvenne  che  mentre  si  edificava,  il  demonio  tentava 
d’impedire  il  lavoro.  Niuno  poteva  movere  una  pietra,  quasi 


che  avesse  radici  in  terra;  ma  per  le  preghiere  del  Santo  si 
levò  come  un  fuscello.  Cadde  una  muraglia  in  costruzione, 
e un  monaco  resta  sotto  le  macerie:  portato  a Benedetto 
« in  un  certo  panno,  perchè  li  sassi  del  muro  caduto  l’ave- 


Fig.  693  — San  Miniato  al  Monte  , presso  Firenze).  VII*  storia  di  Sau  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


vano  tutto  minuzzato  »,  si  levò  vivo  e sano,  e tornò  al- 
l’opera (fìg.  698).  In  sèguito,  per  provare  se  il  Santo,  come 
si  diceva,  avesse  spirito  di  profezia,  Totila  gli  mandò  uno 
scudiero,  « e fecelo  vestire  di  tutti  gli  ornamenti  reali  : e 
cornandogli  che  andasse  a sancto  Benedicto;  e mostrassesi 
di  essere  lo  re  Totila,  e diedegli  per  sua  compagnia  tre 


873  — 

baroni  li  quali  lo  solevano  sempre  accompagnare».  Ma  giunto 
lo  scudiero  innanzi  a San  Benedetto,  questi  gli  gridò: 
« pon  giù,  pon  giù,  figliuolo,  questi  ornamenti  che  non  sono 
tuoi  ».  Allora  Totila  si  recò  personalmente  dal  Santo.  « E 


Fig.  694  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  Vili*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


vedendolo  sedere  da  la  lungha  non  fu  ardito  di  andare  a lui, 
ma  gitossi  in  terra,  e fecegli  riverentia .. . Levossi  sancto 
Benedicto  e andò  a lui  ; e sì  lo  levò  con  le  sue  mani  (fig.  699), 
e poi  lo  incominciò  a riprendere  de  le  sue  male  opere  ». 

L’ultima  scena  è quella  della  morte  di  Benedetto,  che 
stando  « fra  le  braccia  de’  suoi  discepoli,  levò  gli  occhi  al 


F'ig.  695  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  IX*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


F'ig.  69')  San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze».  X*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  697  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  XI*  storia  di  San  Benedetto 

(Fotografia  Alinari). 


,7:<r.  6 o°  San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  XII*  storia  di  S’n  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


cielo,  e orando  rendette  l’anima  a Dio  *.  Il  Santo  è tutto 
irrigidito  sul  letto  funebre,  mentre  alcuni  frati  ne  baciano 
la  salma  venerata  ed  altri  la  contemplano  mesti  ; un  vescovo 
legge  le  preghiere  dei  morti,  e chierici  e prelati  le  mormo- 
rano in  coro,  tra  i gemiti  de'  seguaci  dell’abate  defunto. 
Ma  due  di  essi  a destra  guardano  in  alto,  e vedono  l’anima 


Rg.  <99  — Sa  Miniato  al  Mote  (presso  Fireate  .iXIII*  storia  di  San  Benedetto. 

( Fotografia  Alina  ri). 

del  maestro,  sopra  un  baldacchino,  tra  le  lampade  ardenti 
e gli  Angioli  luminosi,  volare  al  cielo  fig.  700).  cosi  come 
dice  la  leggenda:  « pareva  loro  che  una  strada  bellissima 
c pena  di  preziosi  palii.  e risplendenti  di  lumi  innumera- 
bili dalla  cella  di  sancto  Benedicto  si  dirizzasse  verso  lo 
oriente  insino  al  cielo...  la  via  per  la  quale  l’ homo  de  Dio 
Benedicto  è salito  al  cielo  *•. 

-- viden temente  Spinello  Aretino  fece  una  traduzione  let- 
‘ della  leggenda,  pur  creando  in  Benedetto  il  tipo  det- 
terà. austero,  consunto  dal  digiuno  e dalla  penitenza. 


incartapecorito,  con  i piccoli  occhi  incassati  nelle  orbite, 
dai  quali  tuttavia  si  sprigiona  una  gran  forza,  con  le  labbra 
semiaperte  che  bandiscono  ordini  risoluti.  Quando  il  Santo 
s’allontana  dai  monaci  di  Vicovaro,  par  che  un’imprecazione 
esca  dall’aguzza  faccia  del  vecchio  eremita!  E cosi  sempre 
par  pronto  a rampogne,  scuro,  corrucciato,  severo.  Il  paese 


Fig.  700  — San  Miniato  al  Monte  (presso  Firenze).  XIV*  storia  di  San  Benedetto. 

(Fotografia  Alinari). 


ne’  fondi  non  ha  progredito  : vi  sono  tuttora  chiesette  tra 
le  rupi  sparse  d’alberi,  vi  è la  terra  seminata  di  fiori  sche- 
matici, le  rupi  come  tronchi  d’albero  qua  e là  appianati 
dalla  scure.  Spinello  Aretino  tenta  anche  qualche  scorcio 
delle  figure  de’  frati,  ma  allora  ne  schiaccia  e ne  comprime 
le  teste  incappucciate  ; e quando  vuol  far  la  grotta  di  Be- 
nedetto e mostrarla  in  un  abisso,  la  riduce  a un  buco  tondo. 

Siamo  tuttavia  al  tempo  in  cui  Cennino  Cennini  nel 
Trattato  della  Pittura  scriveva,  senza  bene  intenderlo  forse, 
l’aureo  precetto  : « Attendi,  che  la  più  perfetta  guida,  che 
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possa  avere,  e miglior  timone,  si  è la  trionfai  porta  del  ri- 
trarre il  naturale  ».  Le  pitture  di  Spinello  fanno  invece  pen- 
sare: « Dopo  che  un  ingegno  straordinario  nell’arte  (Giotto), 
nelle  lettere  e in  qualsiasi  altra  manifestazione  del  genio 
umano,  ha  aperto  una  nuova  via,  per  un  periodo  non  breve 
d'anni  tutti  gli  altri  lo  imitano,  ammirandolo,  e chi  va  dietro 
ad  altri  non  gli  passa  mai  dinanzi:  lo  ha  detto  Michelan- 
gelo. Quando  poi  la  strada  scoperta  è stata  battuta  per 
tutti  i versi,  in  bene  e in  male,  a seconda  degl’ingegni,  al 
lora  si  comincierà  a tentare  altre  vie,  finché  un  altro  uomo 
di  genio  scopra  nuovo  paese  ».  1 

Meglio  che  a San  Miniato,  poco  prima  forse,  a Santa 
Caterina  in  Antella,  presso  Firenze,  Spinello  fresco  la  storia 
della  Santa,  la  sua  conversione  (fig.  701),  la  sua  visione  della 
Vergine,  l’invito  che  quindi  ebbe  di  sacrificare  agli  idoli, 
la  sua  disputa  coi  Filosofi  che,  convertiti,  vengono  gettati 
in  un  rogo  (fig.  702);  il  colloquio  dalla  prigione  con  l’ Im- 
peratice  e il  suo  seguito  di  cavalieri,  tutti  condannati  poi  a 
morte  dall’  Imperatore,  ecc.  2 * In  quei  dipinti  la  leggenda 
della  Santa  trovò  uno  de’  più  ferventi  divulgatori.  5 

Meglio  ancora  Spinello  eseguì  gli  affreschi  della  chiesa 
del  Carmine,  a Firenze,  dal  Vasari  creduti  di  Giotto.  Il 
Patch  4 ne  fornì  i disegni,  poco  dopo  che  furono  distrutti 
da  un  incendio,  e da  essi  e dai  frammenti  che  restano  nella 
National  Gallery  a Londra,  a Liverpool,  nel  Camposanto 
di  Pisa,  e,  se  la  memoria  npn  ci  falla,  anche  nel  Museo  Ma- 
laspina  a Pavia,  si  riconosce  che  Spinello  Aretino,  nel  suo 
primo  tempo,  quando  dopo  il  1350  dipingeva  secondo  la 
volontà  testamentaria  di  Vanni  Manetti  la  cappella  di  San 
Giovanni  Battista  nel  Carmine,  in  Firenze, s era  più  fresco  e 

1 G.  B.  Toschi,  art.  cit.  nella  \uova  Antologia. 

1 Schmarzow,  Santa  Cotenna  in  Antella  ( Festschri/t  cit.). 

i Per  la  leggenda  di  S.  Caterina,  cfr.  Cavalca,  Trattato  dello  Spirito  Santo. 

Imola,  1884. 

■*  Setections  from  thè  Works  of  Masoccio,  Fra  Bartolomeo  and  Giotto,  1772. 

5 Conte  Giorgio  Vitzthcm,  Un  ciclo  per  duto  di  affreschi  di  Spinello  Aretino. 
( L’Arte , 1906,  fase.  III). 


Fig.  701  — Antella  (presso  Firenze),  chiesa  di  Santa  Caterina 
Affresco  della  Conversione  della  Santa. 

(Fotografia  Al  inari). 
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vivo.  Vedasi  il  frammento  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra 
(fig.  703),  rappresentante  due  Apostoli  chini  : il  primo  ha 
gli  occhi  stretti  stretti,  e serra  le  mani  ossute  con  ispa- 
simo  ; il  secondo  piega  la  testa  piangente,  divoto.  L’espres- 
sione è grande,  specialmente  nell’Apostolo  dalle  mani  strette, 
ossute,  tremanti,  e in  quegli  occhi  socchiusi  dal  dolore,  che 
lasciano  appena  trasparire  il  bianco  della  sclerotica. 

I frammenti  della  cappella  del  Carmine,  gli  affreschi  del- 
l’Antella  e di  San  Miniato  al  Monte  ci  danno  modo  di 
classificare  l’opera  primitiva  dell’artista.  L e Storie  di  Santa  Ca- 
terina, molli  per  disegno,  massime  nella  disposizione  delle 
figure,  con  poca  forza  nell’espressione,  co’  drappeggiamenti 
indeterminati,  come  ha  bene  osservato  il  Vitzthum,  appar- 
tengono al  primo  tempo;  il  ciclo  delle  Storie  di  San  Benedetto, 
più  forte  di  disegno  e più  armonico  nelle  composizioni,  ap- 
partiene alla  maturità.  I frammenti  della  chiesa  del  Carmine 
si  avvicinano  più  alle  Storie  di  Santa  Caterina  che  a quelle 
di  San  Benedetto,  eseguite  poco  dopo  il  1385. 

II  Vasari  dice  che  Spinello  si  recò  giovanissimo  a 
Firenze  per  eseguire  grandi  decorazioni  figurate;  ma  quella 
meschina  di  San  Niccolò,  presso  Santa  Maria  Novella,  è pro- 
babilmente posteriore  al  1385;  1 l’altra  del  coro  di  Santa 
Maria  Maggiore,  a giudicare  dai  pochi  resti  usciti  fuor  dallo 
scialbo  delle  pareti,  non  gli  appartiene.  Solo  nel  1386  Spi- 
nello Aretino  è iscritto  nelle  matricole  dell’Arte  de’  medici 
e degli  speziali;  e resta  problematica,  come  dice  il  Vitzthum, 
« la  sua  prima  partecipazione  alla  vita  artistica  fiorentina  ». 
Non  meno  indeterminate  sono  le  notizie  del  Vasari  sullo 
svolgimento  dell’attività  di  Spinello  ad  Arezzo,  che  gli  af- 
freschi della  cappella  di  San  Michele  in  Arezzo  debbono 
attribuirsi  a’ suoi  ultimi  anni;  la  lunetta  sulla  porta  della 
Misericordia  devesi  datare  a tempo  posteriore  al  1375,  come 
dimostra  la  storia  della  fabbrica  ; 1 ' Annunziazione  nella  fac- 


• G.  Vitzthum  articolo  cit.  pag.  200  e seg. 


Kig.  702  — Amelia  (presso  Firenze),  chiesa  di  Santa  Caterina. 
Affresco  del  Rogo  de'  Filosofi. 

(Fotografia  -Miliari). 


Venturi,  Stoiia  deir  Arte  italiana.  V. 
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ciata  della  Santissima  Annunziata  è certamente  tarda.  Sola 
il  frammento  d’ una  Vergine  in  Santa  Maria  Maddalena, 
proveniente  da  Santo  Stefano,  classificato  dal  Vasari  tra  le 
opere  del  secondo  periodo,  è,  come  bene  afferma  il  Vitzthum, 
«un’opera  giovanile,  anzi  la  prima  del  maestro».  Con  essa 
si  possono  associare  due  dipinti  del  Museo  Civico  di  Arezzo, 
la  Trinità  e la  Pietà  ; e altri  due  in  San  Francesco,  YAn- 
nunciazione  e il  San  Michele.  La  prima  notizia  sicura  del- 
l’inizio delle  opere  di  Spinello  è del  1361,  data  della  pala 
della  Badia  di  Camaldoli,  tolta  dal  luogo  quando  il  Vasari 
la  sostituì  con  una  sua  propria,  e molto  prossima  alle  altre 
aretine  ora  indicate:  tutte  le  opere  posteriori  ritraggono 
dell'arte  di  Andrea  Orcagna,  e « le  leggi  della  composi- 
zione »,  a giudizio  del  Vitzthum,  « derivano  dal  fine  senti- 
mento che  Andrea  di  Cione  aveva  ereditato  da  Andrea  Pi- 
sano ».  Anche  del  grande  progresso  nel  disegno  che  rivela 
l’altare  di  Monte  Oliveto,  del  1385,  poi  separato  nelle  sue 
parti  e disperso  (fig.  704),  Spinello  è debitore  al  profonda 
studio  dell’arte  di  Andrea. 

Gli  affreschi  di  Spinello  Aretino  nel  Camposanto  di  Pisa 
mostrano  quant’egli  variasse  facilmente,  sotto  influssi  di- 
versi. 1 documenti  attestano  che  la  Storia  dei  Santi  martiri 
Efiso  e Polito  (fig.  705),  in  quel  Camposanto,  furono  prin- 
cipiate nel  settembre  del  1391,  compiute  circa  il  30  marzo  '92/ 
appena  in  sette  mesi:  la  gran  pratica  dell’arte  nuoceva  al 
valore,  alla  profondità  della  forma;  quelle  figure  dalle  carni 
abbronzate,  dai  cappelli  di  stoppa,  dalle  vesti  iridescenti, 
con  gialli  chiassosi  e turchini  vivissimi,  mostrano  come  il 
pittore  si  abbandonasse  alla  facilità  del  suo  pennello  e s’ada- 
giasse nelle  convenzioni  della  sua  maniera,  secca  per  dise- 
gno, squilibrata  per  colore. 

Intorno  al  1391  dipinse  una  tavola  per  la  chiesa  di  San- 
t’ Andrea  di  Lucca,  ora  nell’Accademia  di  Belle  Arti  a Fi- 

1 Supino,  II  Camposanto,  cit.  e Ciampi,  Notizie  inedite  della  Sagrestia  pistoiese r 

P»E  103. 
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renze. 1 Nel  1401,  per  l’abbadessa  del  monastero  di  Santa  Fe- 
licita, ne  colorì  un’altra  con  Niccolò  di  Pietro  Gerini  e Lorenzo 
di  Niccolò,  oggi  conservata  pure  in  quella  Accademia,2 
E probabilmente  stette  in  Arezzo  a dipingere  parecchie  delle 


Fig.  703  — Londra,  Galleria  Nazionale. 
Frammento  d’affresco  della  chiesa  del  Carmine  in  Firenze. 
(Fotografìa  Hanfstàngeli. 


tante  cose  assegnate  erroneamente  al  suo  tempo  primitivo, 
finché  scrisse  nel  1404  a Caterino  Cosimo,  operaio  di  Santa 
Maria  di  Siena:  « Maggiore  mio  carissimo;  scrivetemi  quando: 
e se  pure  volè  ch’io  sia  costì,  so’ presto:  bene  ch’e  miei  cit- 
tadini mi  pregano,  ch’io  ogimai  mi  vorino  pure  qua  ai  loro 


1 Crovve,  e Cavalcaselle,  op.  cit.,  II,  pag.  448  e 453. 

2 Milanesi,  note  alle  Vite  del  Vasari,  pag.  691,  nota  3. 


— 8*4  — 

servigi;  chè  hanno  grande  fede  in  me,  pur  ch’io  noi  meriti, 
ma  per  le  loro  virtù:  pure  una  volta  mi  convene  atenere 
quello  ch’io  a voi  ho  promesso.  Pertanto  scrivetemi,  io  so’ 
presto  al  vostro  servitio».  Trattavasi  di  lavori  per  il  Duomo 
di  Siena,  che  difatti  Spinello  esegui  con  Gasparo  o Farri  suo 
figliuolo,  senza  che  oggi  ne  sia  rimasta  traccia;  ma  tornato 
in  quella  città  nel  1407  vi  dipinse  con  Farri  la  sala  di  Balia 
nel  Palazzo  Pubblico,  lasciando  al  senese  Martino  di  Barto- 
lomeo la  coloritura  della  volta.  In  sedici  scompartimenti  illu- 
strò la  guerra  combattuta  da  Venezia  contro  Federigo  Bar- 
barossa, argomento  importante  per  i Senesi,  memori  della 
parte  che  v’ebbe  Rolando  Bandinella  loro  conterraneo,  papa 
col  nome  di  Alessandro  III. 

La  leggenda  comprendeva  l’ incoronazione  di  Federico 
Barbarossa  in  San  Pietro  a Roma;  la  fuoruscita  de’ Romani 
che  a tradimento  assalirono  l’Imperatore  e le  sue  milizie;  la 
sconfitta  de’ Romani  stessi,  perdonati  poi  per  intercessione 
del  Papa.  Quindi  la  storia  di  quattro  scismatici  elevati  ad  alto 
grado  dall’ Imperatore,  seminatori  di  discordia  tra  questi  e il 
pontefice,  che  gli  mosse  contro  con  poteri  temporali  e spiri- 
tuali ; ma  Spoleto  venne  assediata  e distrutta,  perchè  parteg- 
gi ante  por  Alessandro  III,  che  fuggì  in  Francia.  Federico  chiese 
allora  al  Re  di  quella  nazione  la  consegna  del  nemico  o la  sua 
espulsione  dal  regno,  e minacciò  guerra  quando  non  fosse  ob- 
bedita la  ^ua  volontà.  Benché  avesse  favorevole  il  Re  fran- 
cese, il  Papa  nel  1177,  per  non  far  versare  sangue  di  popoli, 
fuggì  nella  libera  città  di  Venezia,  in  veste  di  umile  prete; 
e quivi  stette  incognito  nel  monastero  della  Carità,  finché  fu 
riconosciuto  da  un  pellegrino,  che  ne  avvisò  il  doge  Seba- 
stiano Ziani,  il  quale  andò  a lui  con  gran  seguito,  lo  rassi- 
curò, e,  in  segno  di  devozione,  gli  baciò  i piedi.  Grato,  il  Pon- 
tefice impartì  la  benedizione  ai  Veneziani,  e in  San  Marco 
donò  un  cero  bianco  al  Doge,  che  offriva  sé  e la  città  in 
sua  protezione.  Quindi  gli  ambasciatori  veneziani  per  trat- 
• la  pace  andarono  a Federigo  Barbarossa  che,  saputo  il 


[Mg.  704.  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Frammento  di  nn’ancona^di  Monte  Oliveto. 

(Fotografia  Al  inari). 
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motivo  della  visita,  si  corruccio  e impose  la  consegna  del 
Pontefice;  invece  Venezia  si  preparò  alla  guerra,  il  Doge 
s’imbarcò  con  trenta  galee;  il  Papa  donò  la  spada  a lui, 
a’  suoi  guerrieri  la  piena  remissione  de’  peccati.  La  fiotta 
nemica,  assalita  presso  la  punta  di  Selbioie  in  Istria,  fu  vinta; 
e Sebastiano  Ziani,  tornato  vittorioso,  venne  proclamato  da 
Alessandro  III  signore  del  mare,  e ricevette  l’anello  che  donò 
ai  flutti  in  segno  di  perpetuo  dominio.  Prigioniero  di  guerra 
era  Ottone,  figlio  di  Federigo,  che  venne  dato  al  Pontefice, 
ma  tosto  liberato  per  la  promessa  d’ intercedere  pace  dal 
padre.  Dopo  varie  repulse,  la  ottenne;  e Federigo  col  figlio 
si  recò  a Venezia;  il  Papa  perdonò,  e celebrata  la  messa  in 
San  Marco,  benedetta  Venezia,  impartite  indulgenze,  accom- 
pagnato dall’  Imperatore  e dal  Doge,  parti  per  Roma.  Giunto 
ad  Ancona,  i cittadini  portarono  due  ombrelle  per  Alessandro 
e per  Federigo,  ma  il  Pontefice  ne  volle  una  terza  per  il  Doge, 
cui  la  consegnò,  dando  a lui  e a’  suoi  successori  facoltà  di 
portarla  sempre.  Appressatosi  a Roma,  ricevuto  a festa  dai 
cardinali,  dai  nobili  e dal  popolo,  donò  allo  Ziani  otto  ves- 
silli di  seta,  a lui  regalati,  e altrettante  torcie  d’argento,  perchè 
egli  e i successori  ne  facessero  uso  nelle  solennità;  infine, 
giunto  nel  palazzo  di  San  Giovanni  Luterano,  ordinò  che  un 
terzo  trono  fosse  collocato  accanto  al  suo  e a quello  dell’Im- 
peratore, perchè  il  Doge  vi  si  assidesse  e potessero  assidervi 
i successori  suoi. 1 Tale  per  sommi  capi  la  leggenda,  che  asso- 
ciava fatti  differenti  e di  tempo  lontani,  per  celebrare  la  gran- 
dezza di  Venezia  e dar  sanzione  a pretesi  diritti  dei  Dogi. 

Gli  affreschi  di  Siena  sono  concepiti  con  iscopo  differente 
da  quelli  che  adornarono  il  Palazzo  Ducale  di  Venezia,  esal- 
tandosi innanzi  tutto  Alessandro  III,  di  cara  e gloriosa  me- 
moria per  i Senesi.  Uno  degli  affreschi  più  importanti  del 
ciclo  rappresenta  la  processione  de’  sacerdoti  (fig.  706  e 707), 
che  move  incontro  a papa  Alessandro  a cavallo  tra  l’Impe- 


1 Urbani  di  Geltoff,  leggenda  veneziana,  di  Alessandro  III  ( Archivio  Veneto, 
tomo  XIII,  *877);  O.  Zenatti, Il  poemetto  di  Pietro  de'  Natali  sulla  pace  di  Venezia  tra 
Afe\  , indio  III  e Federico  Barbarossa  [Bull,  dell'  Istituto  sfor.  ita t,  11.  26,  Roma,  1905). 
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ratore  e il  Doge,  i quali  lo  servono  alla  briglia  e alla  staffa  ; 
dietro,  cardinali,  vescovi  e prelati;  nel  fondo,  un  porto  di 
mare  con  numerosi  bastimenti.  In  un  altro  campo  il  Papa 
assiste  al  rogo  dell’Antipapa  (fig.  708).  In  questi  e negli 
altri  affreschi,  contrastanti  con  quelli  della  volta  dove  Martino 


Fig.  706  — Siena,  Palazzo  Pubblico. 

Uno  degli  affreschi  della  Leggenda  del  Barbarossa. 
(Fotografia  Lombardi). 


di  Bartolomeo  continuava  nelle  vecchie  forme  senesi,  Spinello 
Aretino  si  fa  sempre  più  convenzionale,  non  trova  più  l’unità 
della  composizione,  nè  la  giusta  proporzione  delle  figure  tra 
loro,  alte  e basse,  grandi  e piccole,  anche  in  uno  stesso  piano. 
Il  disegno  delle  estremità  è grosso,  talvolta  informe.  Eviden- 
temente, sciolte  le  redini  alla  sua  facilità  pittorica,  Spinello 
divenne  ognor  più  fiacco  manierista,  nonostante  la  cresciuta 
ricerca  di  grandiosità.  Mori  nel  1410,  e si  chiuse  dietro  a lui 
la  porta  ferrata  del  vecchio  castello  dell’arte  trecentistica. 


Niccolò  di  Pietro  Gerini  e Lorenzo  di  Niccolò,  suo  figlio, 
aiuti  di  Spinello  Aretino,  continuano  le  forme  di  Agnolo 
Gaddi  (di  cui  il  primo  fu  pure  aiuto  a Prato  nel  1391 
e di  Spinello,  e portano  nel  Quattrocento  le  loro  forme  in 
ritardo,  in>ieme  con  Parri  di  Spinello,  con  Pietro  Nelli  di 


Kig.  ; ; - > cna  Palaxzo  Pubrlkx».  Cootitma;  ooe  deU  irrresco  soilett... 
Fotografia  Lombardi  i. 


Ruballa  e coi  Bini.  Ma  Lorenzo  di  Niccolò  subi  i nuovi 
influssi  di  Lorenzo  Monaco, 1 * il  maggiore  de'  maestri  ligi 
alle  tradizioni  trecentesche,  che  s’ inoltra  nel  Quattrocento 
preludendo  all’Angelico.  Egli  si  eleva  sulla  turba  dei  me- 
stieranti. e se  pure  non  giganteggia,  come  vuole  la  critica 
moderna,  reca  perfezionata  al  nuovo  secolo  la  tecnica  raf- 
finata de'  Senesi 5 e la  grande  tradizione  fiorentina  del 


1 Osvald  S:ken.  £kyw  fior rt:.  V.  i.v  op.  t.  pii:.  :"i  e sci 

1 Ibiden:  pas.  > e seg. 
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Trecento.  Ventenne,  nel  1391,  fece  la  sua  professione  nel 
monastero  di  Santa  Maria  degli  Angioli  in  Firenze;  come 
pittore,  si  manifestò  per  la  prima  volta  nel  1399,  eseguendo 
un  quadro  d'altare,  ora  perduto,  commessogli  da  Chiaro 


Fig.  708  — Siena.  Palazzo  Pubblico.  Altro  degli  affreschi  della  leggenda  suddetta. 

(Fotografìa  Lombardi). 


Ardinghelli,  in  Santa  Maria  del  Carmine  a Firenze.  Lo  ve- 
dremo quindi  nel  Quattrocento  spiegare  la  sua  attività  arti- 
stica in  contrasto  con  la  nuova  maniera  fiorente.  Erede 
principalmente  dell’arte  di  Agnolo  Gaddi,  parrà  contrapporsi 
alla  schiera  naturalistica  de’  Quattrocenteschi,  sacerdotale 
nel  suo  bianco  abito  di  Camaldolese.  E il  severo,  il  dotto 
maestro  conforterà  di  consigli  e d’ insegnamenti  i nuovi 
eroi,  spiegando  il  libro  sacro  della  tradizione. 


Pittori  lombardi,  veronesi,  vicentini,  trevigiani,  padovani,  veneziani,  romagnoli, 
bolognesi,  modenesi  del  Trecento.  — Maestri  di  Lombardia,  Giovanni  da  Mi- 
lano e i suoi  seguaci  in  Toscana.  — Antonio  Veneziano  in  Toscana.  Giusto  dei 
Mtnabuoi  fiorentino  a Padova.  — Il  Guariento  padovano.  — Altri  pittori  vene- 
ziani e veneti.  — Pittori  romagnoli  e emiliani  sotto  influssi  artistici  toscani, 
e i pittori  bolognesi.  — Barnaba  da  Modena  a Pisa,  a Genova  e nel  Pie- 
monte. Altri  maestri  modenesi.  Tommaso  da  Modena  a Treviso.  — Alti- 
chiero  e Avanzo  veronesi.  — Ricordo  di  pittori  d'altre  parti  d’  Italia  nel 
Trecento. 


Dalla  Lombardia,  dove  Giotto  aveva  portato  le  semenze 
dell’arte,  parti  per  la  Toscana  un  maestro  che  lo  rappre- 
sentò degnamente:  Giovanni  di  Jacopo  da  Como,  o megli- • 
da  Caverzaio  (piccolo  luogo  di  quella  diocesi',  detto  Gio 
vanni  da  Milano.1  Circa  il  1350  è inscritto  tra  i pittori  fore- 
stieri che  dimoravano  a Firenze  : 2 ma  già  nel  '49,  secondo 
il  Suida,3  aveva  eseguito  gli  affreschi  della  chiesa  di  Vibol- 
done,  presso  Milano,  che  portano  difatti  quella  data:  ANO  DN'i  . 
MCCCXLVini.  Come  Giovanni  da  Milano,  che  nel  1350  o poco 
prima  compieva  il  suo  tirocinio  a Firenze,  probabilmente  nella 
bottega  di  Taddeo  Gaddi.  potesse  eseguire  nel  '49  affreschi 
tanto  mirabili,  è difficile  determinare.  Certo  è che  appaiono 
di  provettissimo  artista,  specialmente  quelli  nell’arco  trion- 


1 II  Milanesi  (nota  alla  l'ita  di  Taddeo  Gaddi.  nel  Vasari,  voi.  I.  pag.  572)  ritenne 
che  lohannes  J ai  obi  de  Como  sia  una  stessa  persona  con  Giovanni  da  Milano:  perchè 
questi  in  un  documento  (1365)  si  chiama  pure  lohannes  pictor  de  Kaversaio  e in  un 
altro  (1363)  si  dice  figlio  di  Jacopo  di  Guido.  Il  nome  del  padre  e il  luogo  della  prove- 
nienza son  dunque  gli  stessi,  ond’è  probabile  che  Giovanni  di  Jacopo  da  Como  sia  una 
stessa  persona  con  Giovanni  di  Jacopo  da  Caverzaio  o da  Milano. 

2 La  data  del  1350  è approssimativa  : potrebbe  essere  di  poco  anteriore  o posteriore 
(V.  Suida,  nello  scritto  citato  in  seguito:  Milanesi,  nelle  note  al  Vasari,  e il  Frey. 
Loggia  cit.,  pag.  338'. 

3 V.  Suida.  Le  opere  di  Giovanni  da  M.lano  in  Lombardia  (Rassegna  <T arte.  fase.  I 

gennaio  1896). 
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fale,  di  colori  chiari  dolcissimi,  con  luci  rosate.  E ci  doman- 
diamo se  gli  affreschi  non  derivino  da  un  maestro  lombardo, 
più  precoce  di  Giovanni  da  Milano  nel  rappresentare,  nella 
propria  regione,  il  fiore  dell’arte  toscana.1  Vi  sono  accenti 
lombardi,  forti  espressioni,  monumentalità  maggiori  di  quelle 
che  in  Giovanni  si  riscontrino.2 3  L'arte  toscana  era  penetrata 
in  Lombardia,  come  può  vedersi  nella  badia  di  Vertemate  in 
quel  di  Como,  dove  un  seguace  d’ Agnolo  Gaddi,  nella  cap- 
pella a sinistra  dell’abside  maggiore,  dipinse  X Incoronazione 
della  Vergine-,  non  vi  si  discerne  più  che  una  schiera  d’An- 
gioli  volanti,  tinti  di  chiaro  colore  roseo  nei  visi  saldamente 
costrutti.  Caratteri  toscani  si  manifestano  ancora  nella  stessa 
badia,  sulla  parete  di  sinistra  della  cappella,  in  due  storie 
di  San  Benedetto,  e nella  lunetta  sovrapposta,  dov’è  Cristo 
morto  tra  Angioli  volanti  in  atto  di  dolore.  D’impronta  più 
locale,  specie  nel  trito  delle  pieghe,  è Abramo  in  atto  di 
sacrificare  Isacco , dentro  l’unico  oggi  conservato  dei  meda- 
glioni che  adornavano  la  volta.  Tutta  l’ornamentazione  è 
prossima  alla  giottesca. 

ITna  continuazione  delle  forme  osservate  specialmente 
a Viboldone  può  vedersi  nell’oratorio  di  Mocchirolo  presso 
Lentate  sul  Seveso,  attribuite  pure  a Giovanni  da  Milano. 5 
E conservata  la  decorazione  del  presbiterio,  il  quale  è di 
forma  quadrata  e coperta  di  volta  a botte.  Le  pitture  delle 
pareti  e della  volta  sono  riquadrate  con  fasce  di  ornati  fo- 
gliacei più  complicati,  più  variopinti,  di  quelli  in  uso  presso 


1 Sulla  facciata  della  chiesa  di  Viboldone  vi  è una  lapidetta  marmorea  con  questa 
iscrizione:  MCCCLVIII  hoc  opus  factum  fui t tempore  domini  fratris  Guidi  elmi  de  Vida 
professi  et  prepositi  huius  domus,  decretorum  doctoris. 

Nella  chiesa  vi  è una  lastra  tombale  ove  è raffigurato  Guglielmo  giacente  supino  col 
suo  libro  e questa  epigrafe  : Mie  iacet  venerabids  pater  et  decretorum  doctor  dominus 
frater  Gnlielmus  de  Vida  prepositus  domus  de  Vicoboldono  qui  rexit  prepusituram  annis 
XXXII  et  legit  ad us  in  p/uribus  studiis  gene/  alibus  et  composuit  librum  qui  vocatur  Za - 
phirus  de  expositione  regala  e Reati  Renedicti  ; obut  autem  anno  Dni  mccclxv  die  XIII  de- 
cembris. 

2 Notiamo  che  il  Suda,  nell’articolo  suddetto,  pubblica  a pag.  12,  come  della  chiesa 
di  Viboldone,  sotto  il  titolo:  Madonna  in  trono  con  Santi,  raffresco  di  Mocchirolo  rap- 
presentante il  Redentore  entro  una  mandorla,  tra  i quattro  segni  evangelici. 

3 Giulio  Carotti,  Pitture  giottesche  a Mocchirolo  (Archivio  storico  lombardo,  1887). 
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i Giotteschi,  e fra  i fogliami  vi  son  tondi  di  sottili  ornati  geo- 
metrici ricavati  forse  da  ceramiche  o da  bronzi  arabi,  anche 
da  tarsie  alla  certosina,  e medaglioni  con  figurine  di  Pro- 
feti. Vè  grande  finezza  così  in  questi  ornati  come  nella  deco- 
razione, per  esempio,  dei  troni  della  Madonna  ove  sono  parti 
delicatamente  eseguite  con  bianco  su  bianco  o sopra  tinte 
chiare.  Nella  parete  di  sinistra  è da  un  lato  lo  Sposalizio  di 
Santa  Caterina.  I,a  Vergine,  seduta  in  trono,  tiene  in  grembo 
il  Bambino  vestito  di  lunga  tunicella  giallo-aurata,  in  atto 
di  porgere  l'anello  a Santa  Caterina  genufle-sa  dinnanzi  a lui. 
La  Santa,  nella  maturità  della  sua  bellezza,  con  il  seno  colmo 
e con  opulente  spalle,  ha  le  lunghe  chiome  di  un  lieve  colore 
paglierino;  il  viso,  di  profilo,  è leggermente  segnato  di  un 
contorno  rossastro,  ma  le  guancie  son  modellate  a finissime 
sfumature  candide  e r asate,  secondo  una  tecnica  che  così  fine 
non  si  ritrova  quasi  che  in  Masolino.  La  veste,  tinta  di  rifle-si 
violacei  e gialli  quasi  insensibili,  è damascata  a fiorami  e a 
globi  d’ananasso  di  un  modello  che  parrebbe  già  proprio  al 
xv  secolo.  Dalle  spalle  le  scende  una  pelliccia  bianca  ove 
sono  sottilmente  segnate  tutte  le  code  degli  ermellini. 

11  tipo  della  figura  è lombardo.  Il  colorito  del  viso  della 
Vergine  è più  nutrito,  quale  si  vede  nella  vicina  scena  : 
Sant' Ambrogio  seduto  in  cattedra  eoi  Pagello,  in  atto  di 
scacciare  gli  Ariani.  Nel  riquadro  della  volta,  ov'entro  una 
mandola  siede  sui  cerchi  celesti  Cristo  fra  i >imboli  degli 
Evangelisti,  il  colorito  diventa  anche  più  carico,  acquista  una 
tinta  di  rosso  mattone.  Probabilmente  raffresco  è d’altro  pen- 
nello che  la  figura  di  Santa  Caterina.  Il  simbolo  di  San 
Matteo  ha  nella  costruzione  del  viso  qualche  relazione  con 
l’arte  di  Giovanni  da  Milano. 

Sulla  parete  destra,  da  un  lato  è la  Vergine  seduta  su 
ricco  trono  gotico  fiorito:  ella  ha  sulle  ginocchia  il  Bam- 
bino tutto  ignudo,  morbido,  grassoccio,  che  con  un  gesto 
sicuro  e vispo  si  volge  verso  il  conte  Porro  che  il  devoto  sia 
lo  stesso  personaggio  rappresentato  nell’oratorio  di  Lentate. 
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oltre  che  per  le  somiglianze  delle  figure  e della  composizione, 

10  si  vede  per  lo  stemma  parlante  — dei  porri  — ripetuto 
più  volte  fra  gli  ornati)  il  quale  gli  porge  il  modello  dell’ora- 
torio. Dietro  al  conte  sta  inginocchiata  la  sua  consorte, 
anch’essa  di  profilo,  viso  dal  profilo  bizzarro,  spirante  arguta 
bonomia  lombarda;  e dietro  alla  madre,  i figli  e le  figlie.  In 
alto,  di  sopra  ai  devoti,  volano  le  schiere  degli  Angioli.  Seb- 
bene le  mani  delle  figure  siano  meno  precisamente  segnate 
che  nello  Sposalizio  di  Santa  Caterina , tuttavia  le  parti  del- 
l’affresco meglio  conservate  (per  esempio,  il  viso  del  bimbetto 
più  piccino)  mostrano  la  stessa  tecnica.  E il  medesimo  altis- 
simo maestro  lombardo. 

Sulla  parete  di  fondo  la  Crocefìssione  — assai  guasta  — 
ha  nelle  carni  e nelle  vesti  toni  meno  delicati  di  colore. 
Pare  si  possa  concludere  che  qui  collaborarono  due  pittori. 

11  « maestro  » è quello  che  dipinse  lo  Sposalizio  e gli  Offe- 
renti-. un  pittore  dai  caratteri  schiettamente  settentrionali, 
caratteristico  per  la  dolcezza  del  colorire;  l’«  aiuto»,  specie 
nella  volta,  presenta  qualche  carattere  comune  con  Giovanni 
da  Milano,  e colorisce  più  vividamente  le  figure.  L’esecu- 
zione è di  parecchi  anni  anteriore  a quella  citata  dell’ora- 
torio di  Dentate,  come  fa  credere  anche  la  diversa  età  degli 
stessi  divoti.  11  maestro  è quello  che  eseguì  la  parte  mi 
gliore  degli  affreschi  di  Dentate. 

Sulla  facciata  dell’Oratorio  di  .Santo  Stefano  a Dentate, 
sul  Seveso,  si  rivedono  gli  stemmi  dei  Porro,  ricordo  della 
pietà  di  Stefano  Porro,  creato  conte  famigliare  e consi- 
gliere del  sacro  imperiai  palazzo  da  Carlo  IV,  con  privilegio 
del  6 settembre  1368.1  Nell’ interno  v’è  un  sarcofago,  con 
una  lunga  iscrizione: 

f ANNO  DNI  MCCCLXVIIII  INDICTIONE  VII. 

Ma  la  data  non  è quella  della  morte  del  Porro,  vissuto 


Giulio  Carotti,  articolo  citato. 
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nel  1391,  bensì  quella  del  compimento  dell’oratorio,  edifi- 
cato e scelto  dal  conte  per  sepoltura  sua  e de’  suoi,  dalla 
contessa  Caterina  sua  consorte  dotato  : 

HOC  OPVS,  HANC  EDKM  SACRAM,  (hoc)  VENERABILE  TEMPLVM 
SVB  TITVLO  SANCTI  STEPH ANI  CVI  I.AVRF.A  PRIMVM 
EST  DATA  MARTIRI.!  PRIMVS  MERVITQVE  CORONAM 
CONSTRVXIT  STEPHANVS  PORRVS  

Intorno  il  1369  furono  quindi  eseguite  le  pitture  dell’ora- 
torio. Nella  parete  di  fondo,  al  basso,  pendono  vela  : sopra 
lo  zoccolo,  tutta  la  parete  è occupata  da  una  grande  scena 
della  Crocefìssione,  che  sembra  opera  d’un  pittore  il  quale 
abbia  risentito  l’ influenza  della  scuola  veronese  della  fine  del 
Trecento:  l’esecuzione  è rozza,  con  colori  verdastri  terrei,  i 
volti  si  contraggono  in  ismorfie.  La  parete  di  destra  è quasi 
tutta  occupata  da  un  grande  affresco,  rappresentante  Santa 
Stefano  che,  ritto  in  piedi,  accoglie  il  modello  dell’oratorio 
presentatogli  dal  conte  Porro.  Questi  è inginocchiato  ed  ha 
dietro  a sè,  pure  ginocchioni,  la  moglie  e i figli.  Sopra  si 
librano  le  schiere  angeliche.  Nei  visi,  tutti  di  profilo,  l’ese- 
cuzione è delicatissima,  quasi  monocroma,  certo  del  pittore 
stesso  dello  Sposalizio  di  Santa  Caterina  a Mocchirolo.  Il 
medesimo  pittore,  meravigliosamente  delicato,  si  ritrova  nel- 
l’afTresco  del  Giudizio  universale,  dipinto  sull’arco  frontale 
del  presbiterio,  come  si  può  scorgere  nella  parte  meglio 
conservata,  nella  schiera  delle  elette  che  sorgono  ignude 
con  i corpi  opulenti  e le  chiome  d’oro,  tutte  dipinte  a leg- 
giere sfumature,  col  fiato.  Lo  stesso  colore  pallido,  delica- 
tissimo si  ritrova  sulla  fronte  del  pilastro  dello  stesso  coro, 
dov’è  figurato  lo  Sposalizio  di  Santo  Caterina  (allusione  alla 
sposa  del  conte  Stefano  Porro),  in  modo  singolare:  Cristo- 
adulto, ritto  in  piedi,  tende  l’anello  a Santa  Caterina  che  gli 
sta  in  ginocchio  davanti,  accompagnata  dalla  Vergine.  Nella 
volta  del  presbiterio,  i Dottori  della  Chiesa  seduti  sono  di 
un  pittore  rozzo,  forse  dello  stesso  della  Crocefìssione  ; e la 
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parte  anteriore  dell’oratorio  è tutta  frescata  con  istorie  di 
Santo  Stefano,  che  si  possono  assegnare  alla  fine  del  xiv  o 
al  principio  del  XV  secolo.  In  conchiusione,  al  tempo  della 
fondazione  deH'oratorio  ^ògcircal  risalgono  gli  affreschi  dei 
Divoti,  del  Giudizio  universale , dello  Sposalizio,  dipinti  dal 
più  nobile  pittore  di  Mocchirolo.  Ma  questi  e gli  altri,  ai  quali 
abbiamo  accennato,  di  Viboldone  e di  Vertemate,  confron- 
tati con  Giovanni  da  Milano,  nonostante  certe  simiglianze 
per  il  fondo  comune  d’educazione  toscana,  si  mostrano  più 
improntati  di  carattere  lombardo  ; e il  migliore  tra  i pittori 
di  Mocchirolo  e di  Leti  tate  ci  appare  superiore  a tutto  quanto 
lasciò  di  sè  Giovanni.  La  scarsità  dei  resti  pittorici  di  Lom- 
bardia non  ci  permette  di  affermare  col  Suida  che  non  esi- 
stevano in  quella  regione  elementi  ai  quali  Giovanni  da 
Milano  potesse  attingere;  anzi  le  opere  indicate  provano  che 
l’arte  fioriva  intorno  alla  capitale  lombarda  con  un  rigoglio 
sinora  insospettato.  Per  attribuire  gli  affreschi  di  Viboldone 
a Giovanni  il  Suida  suppose  che  questi  si  assentasse  da  Fi- 
renze nel  1350;  ma  pure  in  quegli  affreschi  è la  data  del  1349. 
Ammesso  anche  che  l’altra  approssimativa  del  1350  possa 
spingersi  indietro  di  uno  o due  anni,  ricordiamo  che  Gio- 
vanni allora  tirocinava  a Firenze,  e non  poteva  presentarsi 
cosi  compiuto  artefice  a Viboldone.  La  sua  assenza  durò, 
secondo  il  Suida,  sino  al  1363,  anno  in  cui  trovasi  inscritto 
nell’Arte  de’  medici  e degli  speziali  a Firenze  ; ma  si  noti  che 
allora,  facendo  la  sua  portata  all’estimo,  abitante  nella  via 
detta  del  Canto  alla  Briga,  popolo  di  San  Pier  Maggiore,  egli 
possedeva  a Tizzano,  nel  piviere  di  Ripoli,  un  pezzo  di  terra 
chiamato  il  Castagnaccio,  un  altro  detto  il  Canneto  ed  un 
terzo  chiamato  il  Querciolo. 1 È probabile  quindi,  poiché  pos- 
sedeva terre  in  Toscana,  che  nel  1363  egli  vi  avesse  già  fatto 
non  breve  dimora.  Messo  alla  pari  de’  maggiori  artisti  toscani, 
nel  1 365  dipingeva  per  i Capitani  d’Orsanmichele  la  cap- 


1 Milanesi,  nota  citata  alla  Vita  di  Taddeo  Gaddi. 
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pella  della  sagrestia  di  Santa  Croce  ;*  1 * 3 lo  stesso  anno  firmava 
un  quadro  che  Gerolamo  Calvi  1 vide  in  un  locale  abbando- 
nato di  Santa  Caterina  in  Milano,  probabilmente  la  stessa 
Pietà  esistente  nell’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze,  avente 
la  scritta  : lo  Giovanni  da  Melano  dipinsi  questa  tavola 
m MCCCLXV,  la  quale  ha  fatto  supporre  un  ritorno  del 
maestro  a Milano;  ' ma  la  tavola,  che  è di  piccole  proporzioni, 
poteva  esservi  facilmente  trasportata.  Nell’aprile  del  1366  fu 
fatto  cittadino  fiorentino  insieme  co’  suoi  figliuoli  e discen- 
denti, sottoponendosi  « a tutti  i carichi  e fazioni  imposte  dal 
Comune  » ;4  e nel  1369  lavorò  in  Vaticano  con  la  schiera  dei 
pittori  chiamati  a Roma  da  Urbano  V. 

La  più  antica  opera  di  Giovanni  da  Milano  è nella  Gal- 
leria Comunale  di  Prato  (fìg.  709-71  1).  Nel  mezzo  la  Vergine 
seduta  in  trono  col  Bambino  sulle  ginocchia  ; a destra,  i Santi 
Bartolomeo  col  coltello,  Barnaba  col  libro;  a sinistra,  Santa 
Caterina  con  la  palma  e la  ruota,  San  Bernardo  col  volume 
delle  sue  cantiche.  Queste  figure  sono  divise  tra  loro  da  co- 
lonnine tortili,  sulle  quali  volgonsi  archi  gotici  adorni  di 
piccoli  dadi  e pizzettati  da  tanti  archetti  all’ intorno.  Sopra 
ogni  arco  s’innalza  una  cuspide  acuta  contornata  da  foglie 
rampanti,  e con  tondetti  ne’  timpani,  entro  cui  son  teste 
severe  di  Profeti  e di  Patriarchi.  Sotto  le  tavole  che  com- 
pongono il  polittico  stendesi  la  predella  in  cinque  parti,  con 
istorie  relative  ai  Santi  figurati  sopra.  Sotto  a Santa  Ca- 
terina, la  scena  della  sua  Decollazione-,  la  Santa  coronata, 
genuflessa,  con  le  mani  giunte,  china  per  ricevere  il  colpo 
del  manigoldo,  che,  puntati  forte  i piedi  sul  terreno,  solleva 
a gran  forza  la  scimitarra  stretta  con  ambe  le  mani.  Sotto 
a San  Bernardo,  la  sua  Visione  della  Madonna  ; sotto  la  Ver- 


* Milanesi,  idem,  Ibidem,  pag.  57^  e seg. 

1 G.  B.  Calvi,  Notizie  sulla  vita  e sulle  opere  dei  principali  architetti,  scultori  e pit- 
tori che  fiorivano  in  Milano  durante  il  governo  dei  Visconti  e degli  Sforza,  I,  Milano, 

1859,  pag.  90. 

3 Giulio  Carotti,  articolo  citato,  pag.  30  dell’estratto. 

4 Giornale  storico  degli  archivi  toscani,  Firenze,  1858,  II.  pag.  65. 


Venturi.  Storia  dell' Arte  italiana,  V . 


57 


SS* 


Fig.  709  — Prato,  Galleria  Comunale. 
Ancona  di  Giovanni  da  Milano.  Parte  laterale 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  710  — Prato,  Galleria  Comunale. 
Ancona  di  Giovanni  da  Milano.  Parte  mediana. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  71 1 


Prato,  Galleria  Comunale. 


Ancona  di  Giovanni  da  Milano.  Parte  laterale 


(Fotografia  Alinari). 
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gine  col  Bambino,  V Annunciazione'.  Maria  sta  seduta  in  uno 
scanno  alla  certosina;  l’Angiolo,  senza  lo  scettro  degli  araldi 
nè  il  fiore  di  giglio,  scende  in  ginocchio  dalle  nubi  con  le 
braccia  conserte.  Sotto  alle  figure  de’  Santi  Bartolommeo 
e Barnaba,  la  loro  Passione.  La  predella  riposa  sopra  un’altra 
minore,  aggiunta  qualche  tempo  dopo  a fine  di  sollevare  l’an- 
cona sull’altare  ; ed  è di  mano  men  fine  di  quella  di  Gio- 
vanni da  Milano,  firmato  in  basso  del  trono  della  Vergine: 

EGO  JOHANNES  DE  MEDIOLANO  PINXI  HOC  OPVS. 

La  tavola  proveniente  dalla  chiesa  dello  Spedale  della  Mi- 
sericordia (San  Barnaba)  in  Prato,  fu  fatta  eseguire  da  un  frate, 
di  cui  è ricordo,  sotto  X Annunciazione,  così:  FRATE  FRAN- 
CESCO FECI  DIPINGERE  questa  tavola.  Notevole  qui  la 
sveltezza  delle  figure,  dalle  teste,  con  gran  volta  craniale, 
dolcemente  ripiegate  or  sull’una,  or  sull’altra  spalla.  Gli  occhi 
sono  piccini  e socchiusi,  i movimenti  graziosi  non  senza 
artificio,  le  vestimenta  di  stoffa  pesante  drappeggiate  in  modo 
largo  e semplice.  Vi  è grande  vivezza  realistica  nel  manigoldo 
che  sta  per  mozzare  il  capo  a Santa  Caterina  ; la  figura  del- 
l’Angiolo è senza  i simboli  tradizionali  in  Toscana;  gli  ornali 
sono  a commesso  di  legni  colorati  o alla  certosina;  il  gotico 
è fine,  trito,  pizzettato.  In  tutto  vi  è una  differenza  sensibile 
dall’arte  di  Taddeo  Gaddi,  dalla  quale  è fatta  derivare  quella 
di  Giovanni  ; e le  reminiscenze  di  Giotto,  di  cui  il  pittore  lom- 
bardo sembrò  ultimo  seguace,  sfumano  in  una  individualità 
forte  e nuova,  con  caratteri  propri,  speciali  di  Lombardia. 

Costruita  in  modo  simile  a quella  di  Prato  è l’ancona 
guasta  e incompleta  che  adorna  la  Galleria  degli  Uffizi,  già 
nella  chiesa  d’Ognissanti  (fig.  712  e 713).  Nello  scomparti- 
mento ultimo  a sinistra,  si  vedono  Santa  Caterina  con  la  ruota. 
San  Luca  con  un  rotulo  e,  nel  tratto  corrispondente  della 
predella,  il  coro  delle  Vergini;  nel  penultimo,  Santo  Stefano 
coi  sassi  sul  capo  e San  Lorenzo  con  la  graticola,  sotto  il 
c ro  de’ Martiri  ; quindi  San  Giovan  Battista  e San  Luca,  in 


Fig.  712 — Firenze,  Galleria  degli  Uffiz  . 

Tavola  di  Giovanni  da  Milano.  Tre  scompartimenti. 
• (Fotografia  Alinari). 


Fig.  :i3  — Firenze.  Galleria  de^li  Uffizi.  Tavola  suddetta. 
Altri  due  scompartimenti. 

(Fotografia  Alinarl). 


— 9°3 


basso  gli  Apostoli.  A destra  i Santi  Pietro  e Benedetto,  quegli 
con  le  chiavi,  questi  con  una  verga,  e,  nel  gradino,  i Pa- 
triarchi ; poi  San  Jacopo  Maggiore  col  bastone  di  pellegrino 
e San  Gregorio  col  libro  delle  Omelie,  e in  basso  il  coro 
de’  Profeti.  Manca  dunque  lo  scompartimento  di  destra,  per 
la  simmetria  delle  parti  in  cui  erano  figurati  i Dottori  della 
Chiesa  o i Militi  di  Cristo  ; e un  altro  nel  mezzo  con  le 
rappresentazioni  dell’  Eterno  giudice.  Cosi  dovette  essere 
l’ancona  concepita  nel  modo  che  più  tardi  disegnarono 
sovranamente  i fratelli  Van  Eyck,  distribuita  nella  predella 
secondo  che  poi  dipinse  il  Beato  Angelico  nella  volta  con- 
dotta a fine  dal  Signorelli,  nella  cappella  del  Duomo  d’Or- 
vieto.  In  alto  si  vedono  entro  tondi  scene  della  Creazione , 
come  nelle  miniature  della  Bibbia  Laurenziana:  il  Caos , la 
Separazione  della  luce  dalle  tenebre , la  Separazione  della 
terra  dalle  acque,  la  Creazione  degli  astri  e la  Creazione 
degli  animali. 

I Santi  in  questa  tavola  solenne  sembrano  incamminati 
verso  il  centro  in  processione:  Santa  Caterina  e Santa  Lucia, 
conservano  il  tipo  di  quella  Santa  nell’ancona  di  Prato; 
i Santi  Lorenzo  e Stefano  ispirati,  questo  ultimo  par  te- 
nere, invece  della  graticola,  uno  strumento  musicale;  il  Pre- 
cursore coperto  di  pelli  e di  un  ricco  manto  formante  una 
linea  simile  a quella  del  San  Bartolommeo  di  Prato,  con 
una  croce,  additante  la  visione  celeste  che  appariva  nel  centro; 
San  Luca,  stringe  al  petto  il  libro  degli  Evangeli,  e tiene 
la  penna  e il  calamaio  per  scrivere  secondo  la  celeste  ispi- 
razione; i Santi  Pietro  e Benedetto,  forti  e burberi.  Jacopo 
e Gregorio  animati  di  sacro  entusiasmo.  Avanzano  le  nobili 
Vergini,  i Martiri  coi  vessilli  e gli  strumenti  di  morte,  gli 
Apostoli  assorti  in  Dio,  i Patriarchi  sorpresi,  i Veggenti  di- 
spieganti i rottili  della  profezia.  Con  quest’opera  Giovanni 
da  Milano  recava  a Eirenze,  madre  dell’arte,  un  tributo  di 
tanta  bellezza,  che  dopo  Giotto  non  s’era  vista  l’eguale. 
Elaborata  la  tradizione,  infiacchitasi  nelle  mani  de’  tardi  se- 
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guaci  di  Giotto  e racchiudentesi  nelle  convenzioni,  il  pittore 
lombardo  vi  spirò  vita  novella. 

Queste  due  ancone  imitò  in  molti  particolari  Giovanni 
del  Biondo,  nell’ancona  della  cappella  Rinuccini  in  Santa 
Croce,  rifacendo  quella  spizzettatura  degli  archi,  quei  fasci 
di  colonnine  tortili  e quelle  cornici  dentellate,  però  non  così 
felicemente,  chè  s’incollano  ai  timpani,  interrompendoli,  i 
superiori  quadrilobi,  dal  sommo  de’  quali  malamente  si  par- 
tono le  punte  terminali  ; e le  figure  mancano  di  forza  pla- 
stica e di  solidità,  come  della  particolar  volta  craniale  pro- 
pria del  maestro.  11  debole  seguace  che  eseguì  l’ancona 
Rinuccini,  l’anno  1379,  unì  simboli  e accessori  quanti  più 
potè;  alla  Vergine  dette,  oltre  il  nimbo,  una  corona  di  stelle, 
un  sole  raggiante  sul  petto,  la  luna  falcata  ai  piedi,  e le  fece 
volare  intorno  le  sette  Virtù  teologali  e cardinali.  Dello  stesso 
Giovanni  del  Biondo  1 2 è l’affresco  attribuito  a Giovanni  da 
Milano,  esistente  nel  chiostro  del  Carmine  a Firenze  (fig.  7 14), 
eseguito  per  la  famiglia  fiorentina  de’  Bovarelli  in  una  forma 
di  ex  voto,  con  i coniugi  committenti  in  proporzioni  naturali 
presso  il  trono  della  Vergine,  condotti  dai  Santi  patroni 
all’altare  della  Divinità:  rappresentazione  consueta  in  Lom- 
bardia, nei  monumenti  milanesi  di  Sant’  Eustorgio,  di  San 
Marco,  nel  Museo  archeologico  di  Milano. 

Quali  attinenze  Giovanni  da  Milano  dimostri  con  Taddeo 
Gaddi  può  vedersi  negli  affreschi  della  cappella  Rinuccini 
in  .Santa  Croce, 1 nel  Cristo  beaicdicente  e nei  quattro  Evan- 
gelisti della  volta,  nelle  storie  della  vita  di  Maria  e di  quella 
di  Maddalena,  sulle  pareti.  Nella  Cacciata  di  Gioacchino  dal 
tempio  (fig.  715)  non  è l’unione  di  due  rappresentazioni  in  uno 
stesso  campo,  quale  divisò  Taddeo  Gaddi  ; e il  tempio  in  cui 
accade  la  scena  qui  è il  grande  spaccato  d’una  cattedrale  a 
cinque  navi.  Nel  mezzo  il  sacerdote  respinge  Gioacchino 

1 Vedi  quanto  è dettò,  a proposito  di  G.ovanni  del  Biondo,  a pag.  776  e seg.  E cfr. 
Suida,  Florentinische  Maler , op.  cit.,  a pag.  40. 

2 Crowe  e Cavalca  selle  l’attribuirono  a Giovanni  da  Milano;  e l'attribuzione  parve 
insostenibile,  sino  a quando  il  Milanesi  scopri  il  documento  che  ne  forniva  la  prova. 
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che  tiene  ancora  l’offerta  tra  le  braccia  ; nelle  due  navate 
prossime  gli  offerenti,  nell’ultima  navata  a sinistra  altri  ac- 
corsi al  tempio,  nell’ultima  a destra  le  donne  coi  doni  degli 
agnelli.  Salgono  le  preci  a Dio  per  la  moltiplicazione  della 


Fig.  714  — Firenze,  Chiostro  del  Carmine.  Affresco  d'un  seguace  di  Giovanni  da  Milano. 

(Fotografia  Alinari). 


stirpe  d’Israele,  attraverso  le  navate,  verso  l’abside  dove  il 
sacerdote  mitrato  caccia  il  vecchio  infecondo. 

La  scena  riprodotta  in  basso  figura  Gioacchino  s?d  monte 
annunciato  dall' Angiolo,  e X Incontro  con  Anna  (fig.  716) 


Fig.  7*5  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia. 

Affresco  della  Vita  della  Vergine.  Opera  di  Giovanni  da  Milano. 
(Fotografia  Al  inari). 


Fig.  716  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 
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davanti  alla  porta  di  Gerusalemme.  Tutto  qui  è più  vivace- 
mente espresso  che  non  in  Taddeo  Gaddi.  L’Angiolo  annun- 
ciarne appare  avvolto  in  un’aureola  di  luce  che  abbaglia  Gioac- 
chino, e batte  l’ali  sopra  le  nuvole  che  gli  servon  di  base. 
Dietro  a Gioacchino  che  inoltra  verso  Anna,  un  contadino 
porta  sur  una  spalla  un  bastone  al  quale  è legato  un  agnello, 
e tiene  per  una  cordicella  il  fido  cane.  Anna  si  avanza  triste, 
dopo  tante  ambasce,  a capo  basso,  verso  Gioacchino;  i due 
vecchi  si  tendon  le  braccia;  dietro  vengono  tre  comari, 
una  delle  quali  mantiene  il  tipo  della  Santa  Caterina  delle 
tavole  di  Prato  e della  Galleria  degli  Uffizi.  La  citta,  nel 
tondo,  non  ha  l'ampiezza  di  quella  disegnata  da  Taddeo 
Gaddi;  ma  è più  vera,  con  casamenti  illuminati  da  finestre 
bifore,  con  un  palazzo  dal  coronamento  merlato  e dalle  ar- 
cheggiature  sotto  il  cornicione.  In  laddeo  le  c.ase,  i palazzi, 
i templi  prendono  una  forma  ridotta,  minuscola,  o divengon 
giocattoli;  in  Giovanni  da  Milano  l’ambiente,  lo  spazio  è 
sinceramente  reso. 

Dopo  questi  affreschi  seguon  quelli  della  Natività  di 
Alana  e della  Presentazione  al  tempio  (fig.  717).  Guest  ul- 
timo affresco  è realmente  concepito  come  quello  di  Taddeo 
Gaddi,  ma  la  forma  affaticata  tdi  questo  maestro  prende 
nuova  scioltezza.  La  scalinata,  non  più  disposta  con  alcuni 
gradi  in  un  senso  e altri  ad  angolo  con  essi,  qui  sale  per 
quindici  gradi,  secondo  le  prescrizioni  tradizionali,  diritta 
verso  il  sacerdote,  non  al  margine  d’un’alta  base,  ma  al  limite 
della  gradinata  stessa.  Tutto  diviene  più  logico.  La  \ ergine 
ascende  sollevandosi  la  vesticciuola  : motivo  che  qui  s’inizia 
e che  si  ripeterà  sino  nel  Cinquecento,  da  Tiziano  stesso  nel 
suo  capolavoro  della  Galleria  di  Venezia.  Maria  non  si  volge 
verso  i genitori,  come  Taddeo  dipinse,  ma  guarda  il  sacer- 
dote che  l’aspetta  co’  suoi  assistenti.  Anche  qui  fanciulli  a 
pie’  della  gradinata,  donne  ginocchioni,  sacerdoti  in  collo- 
quio; e le  fanciulle  del  chiostro,  con  libri  e strumenti  musi- 
cali, tutte  in  attesa  della  compagna.  In  ognuna  di  queste  parti 
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Giovanni  da  Milano  guardò  veramente  Taddeo,  ma  arricchì  i 
costumi  delle  figure  e non  le  stampò  uguali  ; meglio  disegnò 
il  tempio  col  portico  laterale,  i contrafforti,  le  tonde  finestre. 


Fig.  7 >7  — firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


Così  tenne  di  mira  la  composizione  del  maestro  fioren- 
tino nello  Sposalizio  (fig.  718),  pur  segnando  più  schietta- 
mente il  carattere  delle  figure  e i loro  movimenti,  più  ampio 
l’edificio  in  cui  avviene  la  cerimonia  e non  di  traverso,  come 
fece  Taddeo.  Ma  è probabile  che  questi  due  ultimi  affreschi 
della  zona  inferiore  della  parete  a destra  sieno  stati  dipinti 
da  un  seguace  su  disegni  di  Giovanni.  Sono  molto  guasti, 
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e poco  si  prestano  a un  sicuro  esame,  certo  non  a con- 
chiudere con  il  Suida  che  furono  eseguiti  durante  l’interru- 
zione avvenuta  nel  lavoro  della  cappella,  chè  il  documento. 


Fig.  718  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


a cui  quell’autore  si  riferisce,  parla  di  proroga  concessa 
all’esecuzione,  non  di  sospensioni. 1 


1 II  documento  dice  che  Giovanni,  secondo  il  contratto,  doveva  dipingere  la  cap- 
pella intra  certum  tempus,  certo  modo  et  forma  ; e che  i Capitani  d’ Orsanmichele  facto 
partito..  . prorogaverunl  illud  tempus  usque  ad  Kal.  novembris  àroxime  secuturas.  (Cfr. 
Milanesi,  nelle  note  alle  Vite,  pag.  572). 
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Nella  parete  di  contro  sono  le  Storie  di  Maria  Maddalena, 
Ella  unge  i piedi  di  Cristo  seduto  a mensa  in  casa  del  Fari- 
seo (fig.  719);  un  servo  esce  dalla  stanza,  un  altro  dispensa 
cibi,  un  terzo  entra  con  un  piatto  di  vivande;  la  Maddalena 
sparge  di  balsamo  i sacri  piedi  ; Cristo  parla  al  Fariseo,  che 
si  fa  cupo  in  volto;  due  Apostoli  seduti  a mensa  guardano 
il  loro  Maestro  ; sul  tetto  della  casa  volano  i demoni,  come 
neri  vampiri.  Evidente  lo  studio  di  rendere  i costumi  e l’am- 


Fig.  720  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


biente  maggiore  che  non  in  Taddeo:  la  stanza  ricorda  quella 
disegnata  da  Giotto  nella  cappella  Bardi,  ma  con  la  indica- 
zione della  sua  elevazione,  de’  tetti,  delle  porte,  di  una  scala 
che  mette  a un  altra  stanza  dalla  quale  esce  un  servo.  In 
seguito  si  vede  Maddalena  che  ascolta  le  parole  di  Gesù 
nella  casa  di  Marta  (fig.  720),  mentre  costei  fa  cenno  ad 
una  donna  che  sta  cucinando  al  focolare.  Poi  la  Resurre- 
zione di  Lazzaro  (fig.  721),  il  quale  esce  da  un  sarcofago, 
non  dall’edicola  consueta  nelle  rappresentazioni  toscane, 


tutt’avvolto  in  un  lenzuolo,  non  fasciato  dalle  cunabulae 
dell’infanzia.  Segue  Noli  vie  tangere  (fìg.  7 22),  figurato  pure 
in  modo  insolito  in  Toscana;  tre  Angioli,  non  due,  stanno 
innanzi  alla  porta  di  un  sepolcro,  e non  seggono  sur  un 
sarcofago  come  li  rappresentarono  Duccio  e Giotto  e i loro 
seguaci;  le  pie  donne  portano  i vasi  col  balsamo  e parlano 
agli  Angioli;  le  solite  guardie  mancano;  un  muro  a grandi 


Fig.  721  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


pietre,  qua  e là  con  crepe,  cinge  il  luogo  verdeggiante  d’erbe, 
folto  d'alberi  ; Gesù  appare  a Maddalena  dalla  lunga  chioma 
bionda,  e le  parla.  Non  \S  è più  la  solennità  di  Duccio,  non 
il  dramma  potente  di  Giotto,  ma  ben  vi  sono  elementi  nuovi 
nella  composizione  indipendente  dalla  tradizione  toscana. 

NeH’ultimo  quadro,  purtroppo  guasto  e ridipinto,  è la 
Storia  del  principe  di  Marsiglia,  che  perdette  la  moglie  nel 
parto,  e che  invoca  Maddalena  perchè  restituisca  la  madre  al 
neonato  (fig.  723).  Il  mare  è pieno  di  pesci;  la  nave,  che  ha 
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sbarcato  sur  uno  scoglio  la  puerpera  estinta,  porta  due  perso- 
naggi  che  mirano  pietosi  la  scena;  nel  fondo,  altre  barche  a 
vela,  un  faro,  e,  dietro  gli  scogli,  le  fortezze  e le  case  mar- 


Fig.  722  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


sigliesi.  Nonostante  la  ridipintura,  si  scorge  la  novità  di 
comporre  del  pittore  lombardo  ; non  più  si  distingue  se  qui 
e nella  scena  superiore  abbia  dipinto  un  seguace,  come  sup- 
pone il  Suida.  Certo  qua  e là  vi  sono  tratti  rozzi  nell’ese- 
cuzione, che  potrebbero  attribuirsi  a un  aiuto  di  (Tiovanni, 
se  il  ridipinto  non  fosse  tutto  alterato. 


Vknturi,  Stona  dell'Arte  italiana,  V. 
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Oltre  queste  pitture,  Giovanni  da  Milano  lasciò  la  Pietà, 
che  già  abbiamo  citata  (anno  1365),  nella  Galleria  dell’Ac- 
cademia di  Firenze,  notevole  per  la  plastica  forza  realistica 
del  precursore  lombardo;  una  Croce  fissione , nella  raccolta 
Artaud  deMontor;'  un  quadro  in  otto  scompartimenti,  già 


Fig.  723  — Firenze,  Santa  Croce,  Sagrestia.  Affresco  della  serie  suddetta 
(Fotografia  Alinari). 


da  noi  attribuito  al  maestro,  nella  Galleria  Nazionale  in  Roma; 
una  lunetta  in  San  Niccolò  di  Prato,  con  la  Madonna  fra  i 
Santi  Niccolo  e Domenico.  Crowe  e Cavalcasene  aggiunsero 


1 Cfr.  riproduzione  nel  Suida  dal  catalogo  della  raccolta  Artaud  de  Montor  (ta- 
vola XXV). 


all’elenco  una  Madonna  col  Bambino,  di  proprietà  Bergolli, 1 
priva  della  forza  nel  modellato  propria  del  pittore  lombardo; 
e il  Suida  vi  uni  un  'Annunciazione  ascritta  a (fiottino  nella 
Galleria  di  Pisa,  più  tarda,  secondo  noi,  una  Madonna  della 
raccolta  Artaud  de  Montor  difficilmente  determinabile  sulla 
riproduzione  che  ne  fu  data  ; e infine  la  piccola  Incorona- 
zione della  Galleria  Nazionale  in  Roma,  certo  di  un  seguace, 
forse  di  quello  stesso  che  il  Suida  indica,  per  noi  a torto, 
come  Allegretto  Nuzi  o Nutii,  autore  della  Madonna  con  Santi 
nella  sagrestia  di  SantaCroce.  Ai  seguaci  si  possono  ascrivere 
i due  quadri  (n.  239  e 259)  della  Galleria  dell’Accademia  in 
Firenze,  il  primo,  rappresentante  l’ Incoronazione  della  Ver- 
gine, con  figure  ornatissime  e stoffe  alla  persiana  con  uccelli 
aurei  sul  fondo  di  porpora;  il  secondo,  con  Santi  dalle  spalle 
pioventi,  con  linee  geometriche  ne’  contorni,  con  fini  graffiti. 

* * * 

Recò  nuove  forze  in  Toscana,  pure  attigendovi  nobiltà  di 
forme,  Antonio  Veneziano,  succeduto  ad  Andrea  da  Firenze 
come  continuatore  delle  Storie  di  San  Ranieri  nel  Campo- 
santo di  Pisa.  Vuoisi  scolaro  di  Taddeo  Gaddi,  perchè  le 
sue  forme  si  attengono  ai  grandi  esemplari  di  Giotto,  ma 
son  più  prossime  direttamente  a queste  che  non  a quelle 
di  Taddeo  o di  Agnolo  Gaddi,  più  vere,  più  equilibrate  e 
armoniose,  più  limpide  di  colore  e più  liete.  Nel  1369  e '70 
lavorò  a Siena;  nel  20  settembre  '74  fu  matricolato  all’Arte 
dei  medici  e speziali  in  Firenze;2 3  dal  7 dicembre  1384  al 
io  aprile  ’86  fresco  nel  Camposanto  pisano,  e dimorò  a Pisa 
con  Checco  suo  figliuolo  sino  alli  2 di  agosto  '87  ; 5 nel  1388 
firmò  a Palermo  un’opericciuola  in  San  Niccolò  Reale. 4 


1 Passò  nella  raccolta  del  barone  von  Tucher,  ora  a Vienna. 

2 Milanesi,  nota  alla  Vita  d’Antonio  l'iniziano,  pag.  662:  e Documenti  citati,  I, 
Pag.  305. 

3 Ciampi,  Notizie  citate  : e Supino,  Camposanto  cit. 

4 È difficile  il  dire  se  il  dipinto  di  Palermo  sia  proprio  di  Antonio  Veneziano  : nè 

il  nome  di  Antonio,  nè  quello  di  Longhi  vi  si  legge  chiaramente.  Dopo  il  nome  e il 
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Questo  solo  ci  è noto  del  grande  artista  che  il  Vasari  rap- 
presentò non  profeta  in  patria,  dedicato  alla  medicina  in 
Firenze,  morto  « medicando  di  peste  »,  innanzi  il  tempo  in 
cui  difatti  morì.  Che  in  quella  città  abbia  dimorato  a lungo 
si  può  arguire  dai  registri  dell’Opera  di  Pisa,  ne’  quali  ora 
si  dice  da  Fiorenza,  ora  da  Venezia.  Arrivando  in  Firenze, 
egli  era  già  erudito  nell’arte,  animato  da  tendenze  quali  già 
dimostrava  il  veronese  Altichiero,*  1 e che  egli  manifestò  negli 
affreschi  del  Camposanto  pisano,  dando  all’ambiente  delle 
Storie  di  San  Ranieri  un  grande  sviluppo.  A Siena,  ove  la- 
vorò per  qualche  tempo,  e a Firenze,  ove  Agnolo  Gaddi 
teneva  il  campo  nella  pittura,  Antonio  Veneziano  prese  ac- 
centi toscani,  che  divennero  sulle  sue  labbra  più  vivi  e ar- 
moniosi. 

Nella  prima  parte  dell’opera  nel  Camposanto,  Antonio 
rappresentò  il  Ritorno  del  Beato  Ranieri  a Pisa  (fig.  724);  e, 
secondo  l’iscrizione  che  si  leggeva  sotto  il  dipinto: 3 « Come 
AMMONITO  DA  DlO  IL  BEATO  RANIERI  CHE  DOVESSE  TOR- 
NARE ALLA  SUA  l’ATRIA,  FU  ACCOMPAGNATO  CON  PIANTO 
UNIVERSALE  FINO  A DOVE  DOVEVA  IMBARCARE:  E SECO  POR- 
TANDO LA  SCRITTURA  SANTA  SI  MESSE  IN  VIAGGIO  ANDANDO 

a Messina  . dove  sbarcato  conobbe  che  un  vinaiolo 

VENDEVA  PIÙ  ACQUA  CHE  VINO  . E MIRACOLOSAMENTE  FECE 
SEPARARE  L’ACQUA  DAI.  VINO  ESSENDOGLIENE  STATO  VO- 
TATO DI  SUO  ORDINE  NEL  MANTELLO  . E DOMANDÒ  AL  VI- 
NAIOLO:  HORA  VEDI  QUEL  DIAVOLO  IN  FORMA  DI  GATTA 
CHE  l’ INGANNA.  E COMPUNTO  SI  CONVERTÌ  . E COME  TOR- 
NATO a Pisa  ricevette  refettone  da’  canonici  che 

ERANO  ANDATI  AD  INCONTRARLO».  In  questa  storia  il  ca- 
rattere si  stampa  nelle  figure  con  potenza  inaudita  in  To- 


patronimico,  cancellati  o quasi,  si  legge:  da  l 'in  e. via  pinsit.  In  alto,  quest’iscrizione: 
In  nomine  Dni  iv  XPI  Amen  ano  a Nativitath  MCCCIII  qvisti  sono  li  defvnti 
diì  | Santo  Francesco  La  i?)  Prima  | De  Disipuna  pi  lacittadk  pi  Palermo  di- 
pinta MCCCXXXXIII. 

1 Cfr.  Sol u brino,  Altichiero  und  scine  Sc/in/e.  Leipzig,  Hiersemann,  1898. 

' Svpino,  //  Camposanto  cit. , pag.  130, 


o 

tu 


scana  da  Giotto  in  poi,  e certo  tra  l’oste  corpacciuto  deila 
cappella  degli  Scrovegni  e questo  del  Camposanto  v’è  una 
comparabile  forza  rappresentativa.  Le  figure  alquanto  co- 
niche nell’ insieme  ricordano  Taddeo  Gaddi,  anche  Andrea 
da  Firenze  ; come  in  questo,  esse  non  sono  esenti  da  in- 
flussi senesi.  Purtroppo  il  gran  tesoro  di  sincerità  artistica, 
di  espressioni  vivissime,  di  bellezza  nuova  è tutto  guasto  ; 
e guaste  son  le  storie  seguenti,  in  una  delle  quali  è la  Morte 
di  Ranieri  e il  suo  Trasporto  alla  Primaziale  (fìg.  725);  nel- 
l’altra i Miracoli  operati  dal  Santo  (fig.  726).'  Così  descrive 
il  Vasari,  che  vide  le  due  storie  oggi  quasi  distrutte:  « Dove 
poi  è dipinta  la  morte  di  detto  Santo,  è molto  bene  espresso 
non  solamente  l’afTetto  del  piangere,  ma  l’andare  similmente 
di  certi  Angeli  che  portano  l’anima  di  lui  in  Cielo,  circon- 
dati da  una  luce  splendidissima  e fatta  con  bella  invenzione. 

E veramente  non  può  anche  se  non  maravigliarsi  chi 
vede,  nel  portarsi  dal  clero  il  corpo  di  quel  Santo  al  Duomo, 
certi  preti  che  cantano  ; perchè  nei  gesti,  negli  atti  della 
persona,  facendo  diverse  voci,  somigliano  con  maravigliosa 
proprietà  a un  coro  di  cantori  : e in  questa  storia  è,  secondo 
che  si  dice,  il  ritratto  del  Bavero.  Parimenti,  i miracoli  che 
fece  Ranieri  nell’esser  portato  alla  sepoltura,  e quelli  che  in 
un  altro  luogo  fa,  essendo  già  in  quella  collocato  nel  Duomo, 
furono  con  grandissima  diligenza  dipinti  da  Antonio;  che  vi 
fece  ciechi  che  ricevono  la  luce,  rattratti  che  rianno  la  di- 
sposizione delle  membra,  oppressi  dal  demonio  che  sono 
liberati,  ed  altri  miracoli  espressi  molto  vivamente.  Ma  fra 
tutte  l’altre  figure  merita  con  maraviglia  essere  considerato 
un  idropico  ; perciocché,  col  viso  secco,  con  le  labbra  asciutte 
e col  corpo  enfiato,  è tale  che  non  potrebbe,  più  di  quello 
che  fa  questa  pittura,  mostrare  al  vivo  la  grandissima  sete 
degli  idropici,  e gli  altri  effetti  di  quel  male.  Fu  anche  cosa 
mirabile  in  que’  tempi  una  nave  che  egli  fece  in  quest’opera, 


1 Cfr.  le  incisioni  del  Lasinio  che  riproducono  quasi  integralmente  le  storie. 


— gig  — 

la  quale,  essendo  travagliata  dalla  fortuna,  fu  da  quel  Santo 
liberata;  avendo  in  essa  fatto  prontissime  tutte  le  azioni  dei 
marinari,  e tutto  quello  che  in  cotali  accidenti  e travagli 
suol  avvenire.  Alcuni  gettano  senza  pensarvi  all’ingordissimo 
mare  le  care  merci  con  tanti  sudori  fatigate  ; altri  corre  a 
provvedere  il  legno  che  sdruce  ; ed  insomma,  altri  ad  altri 
uffìzi  marinareschi,  che  tutti  sarei  troppo  lungo  a raccon- 


Fig.  725  — Pisa,  Camposanto.  Frammento  delle  storie  suddette. 
(Fotografia  Alinari). 


tare:  basta  che  tutti  sono  fatti  con  tanta  vivezza  e bel  modo, 
che  è una  meraviglia».1  I colori  dominanti  nella  prima  storia, 
men  peggio  conservata,  sono  il  verde  freschissimo,  il  rosso 
mattone  e il  giallo  in  gradazioni  brune  tino  a quella  dell’oro 
vecchio;  le  carni  delle  figure  sono  abbronzate,  per  cui  ri- 
salta vivamente  il  bianco  puro  della  sclerotica.  Naturalissimi 
i movimenti,  gli  atti  delle  figure,  disegnati  con  lo  spirito 


1 Vasari,  Le  Vite  cit..  ed.  Sansoni,  f,  pag.  664  e seg. 
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arguto  d’osservazione  della  vita,  che  già  vedemmo  nell’opera 
di  Giotto.  Si  notino  qui  i due  vecchioni  dietro  l’oste  che  si 
guardan  sottecchi  all’udire  i rimproveri  del  Santo  ; e i chie- 
richetti affaccendati  con  certa  esagerazione  zelante  intorno 
alla  mensa  de’  canonici  della  Cattedrale.  Nella  terza  storia 
poi  i due  giovani  pescatori  dai  lunghi  capelli  ondulati,  in 
atto  di  tener  la  lenza  nel  mare  abbondante  di  pesci  vario- 
pinti, sorpresi  di  quell’abbondanza,  intenti  a farne  lor  prò. 


Fig.  726  — Pisa,  Camposanto.  Frammento  delle  storie  suddette. 
(Fotografia  Alinari). 


sono  di  rara  bellezza  nel  corpo,  nell?  vesti  dalle  pieghe  mor- 
bide, ne’  moti  grecamente  equilibrati. 

Purtroppo,  poco  rimane  oggi  di  cosi  solenne  monumento 
pittorico,  a vedere  il  quale  il  Vasari  pensò,  sia  pure  erronea 
mente,  che  discepoli  di  Antonio  fossero  lo  Starnimi  e Paolo 
Uccello,  quegli,  secondo  lui,  maestro  di  Masolino;  questi 
precursore  del  Rinascimento.  Antonio  Veneziano  per  la  no- 
vità dell’arte  sembrò  quindi  spalancare  innanzi  tempo  le 
porte  del  nuovo  secolo. 
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» * * 

Rappresentante  dell’arte  toscana  nel  Veneto,  Giusto  dei 
Menabuoi,  fiorentino,  visse  lungamente  a Padova.  Della 
sua  cappella  agli  Eremitani  con  le  rappresentazioni  delle 
Virtù,  il  Michiel,  nelle  Notizie  di  opere  del  disegno, 1 così 
scrive:  « Alli  Heremitani  la  cappella  a man  destra,  che  con- 
tiene da  una  parte  le  Arti  liberali  con  gli  uomini  eccel- 
lenti in  esse,  dall’altra  li  Vizi  con  gli  uomini  viziosi,  e li 
uomini  famosi  nella  religione  di  Sant’Agostino  e li  titoli 
delle  opere  di  Sant’ Agustino  ; fu  dipinta  da  Giusto  Pado- 
vano, ovvero,  come  dicono  alcuni,  fiorentino  ».  Prima  del 
Michiel,  il  Savonarola  nel  Commentariolus  de  laudibus  Pa- 
tavii,  scritto  intorno  il  1445,  ricorda  Giusto;  e lo  Scardeone 
fa  cenno  delle  sue  pitture  nella  cappella  di  Sant’Agostino, 
che  più  tardi  il  Vasari  celebrò.1 2  Le  pitture  furono  imbian- 
cate, e solo  da  qualche  anno  se  ne  rivedono  le  tracce;  in 
un  codicetto  della  Galleria  Nazionale  in  Roma,  i disegni;3 
in  un  libro  miniato  nella  Galleria  di  Chantilly,  il  prototipo.4 
Il  pittore  che  nel  1367  dipinse  il  piccolo  trittico  ora  esposto 
nella  National  Gallery  di  Londra,  ebbe  Padova  a teatro  della 
sua  attività.  Nel  coro  della  cappella  degli  Scrovegni  sono 
sue  due  Madonne  allattanti  (fig.  727);  nel  Santo,  vi  è una 
cappella,  quella  del  beato  Luca  Belludi,  dedicata  in  origine 
agli  Apostoli  Filippo  e Giacomo.  Nonostante  che  il  Michiel 


1 Bologna,  Zanichelli,  1884,  edizione  li. 

2 Cfr.  Julius  von  Schlosskr,  Giusto’ s Fresken  in  Padua  ( ‘ahrbuch  d . Kunsth. 
Saturni,  des  allerhoch.  Kaiser hauses,  Wien,  1896). 

3 Ad.  VENTURI,  Il  libro  di  Giusto  per  la  cappella  degli  Eremitani  in  Padova  ( Le 
Gallerie  N'azionali  italiane,  anno  IV’,  >899);  In.,  Il  libro  dei  disegni  di  Giusto  {Idem, 
anno  V,  1902).  Julius  von  Schlosser  coniradisse  all’attribuzione  a Giusto  del  quaderno 
dei  disegni  (Zur  Kenntnis  der  Kunstlerischen  t ' eberlieferung  in  spàten  Mittellalter  Jahr- 
bnch  der  Kunsthis  tori se  lieti  Satnmlungen  des  alle t hoc hs leu  Kaiser  hauses.  Band.  XXIII, 
Heft  5,  Wien,  1903).  Rispose  A.  Venturi  {L’Arte,  1903,  pag.  79).  LfcON  Dorez,  citato 
in  seguito,  aggiunse  buoni  argomenti  alle  ragioni  del  Venturi. 

4 L£on  Dorez,  La  Canzone  delle  Virtù  e delle  Scienze  di  Bartolomeo  di  Bai  Ioli  da 
Bologna,  Bergamo,  1904. 
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la  attribuisca  a Giovanni  e ad  Antonio  da  Padova,  è tutta 
di  sua  mano,  come  il  Battistero  della  stessa  città,  ad  ecce- 
zione del  San  Giovan  Battista  sulla  porta,  con  certi  An- 
gioli d’ impronta  nordica.  Nella  cupola  e dovunque,  appaiono 
i manti  di  Giusto  d’un  azzurro  stridente,  biancheggianti 
nelle  parti  in  luce,  d’intensità  uguale  al  fondo,  le  sue  teste 
quadrate,  col  mento  breve,  le  guance  vividamente  colorate, 
i manti  a colori  iridescenti,  grossi  come  di  cuoio.  Queste 
tinte  e queste  forme  si  riscontrano  nella  Vita  di  Cristo  su 
le  pareti,  nei  biblici  argomenti  del  tamburo  della  cupola, 
che  comprendono  le  scene  dalla  Creazione  a Giuseppe  calato 
nella  cisterna  ; anche  nelle  rappresentazioni  apocalittiche 
intorno  all’altare,  e nel  dossale  dell’altare  stesso  con  le 
Storie  del  Battista.  Le  figure  rendono  un  tipo  convenzionale 
del  pittore,  e hanno  l’aspetto  di  maschere  per  le  carni  otte- 
nute come  a sbalzo  in  una  lamina  arrossata,  con  luci  vive 
e larghe  a mezzo  della  canna  e alla  punta  del  naso. 

Giusto  de’  Menabuoi,  che  lavorò  a Padova  sino  allo 
scorcio  del  secolo  XIV,  trovò  il  campo  infeudato  prima  al 
Guariento,  conquistato  poi  dai  grandi  maestri  veronesi  Alti- 
chiero  e Avanzo.  11  Guariento  fresco  nel  coro  degli  Eremi- 
tani 1 lo  zoccolo  a chiaroscuro,  le  storie  soprastanti  coi  fatti 
della  vita  dei  Santi  Agostino  e Filippo,  il  fondo  col  Giu- 
dizio universale ; in  tutto  è la  sua  mano  nelle  teste  tondeg- 
gianti, ne’  tocchi  bianchi  che  segnano  le  grossolane  giunture 
e le  prominenze  delle  ossa  faciali.  In  quel  ciclo  di  figure 
una  sola  si  distingue  per  la  forza  suggestiva,  quella  del- 
V Ecce  Homo  (fig.  728)  a monocromato,  col»  manto  che  gli 
benda  il  volto,  pensosa  sotto  la  gran  cappa,  rabbrividente 
allo  spettacolo  dell’ ingratitudine  umana,  là  nell’ombra  e nel 
silenzio  di  morte.  Da  quel  volto  nascosto  par  che  escano 
gemiti  dolorosi,  invocazioni  a pietà.  Ma  è un’eccezione  nel- 
l’opera del  Guariento.  Tutto  il  resto  è minore  : vedansi 


1 I.o  Schubring,  op.  cit.,  attribuisce  erroneamente  gli  affreschi  del  coro  a Giusto. 


Fig.  727  — Padova,  Cappella  degli  Scrovegni.  Madonna  di  Giusto. 
(Fotografia  Aliuari). 


— 924  — 

nello  zoccolo  a chiaroscuro  le  rappresentazioni  delle  Età  dei- 
l'uomo.  Di  qua  e di  là  dalla  Luna  seduta  su  un  trono  stel- 
lato, un  ragazzo  cavalca  un  bastoncello  e una  fanciulletta 
tiene  una  pupattola  e dà  becchime  agli  uccelli:  questa  è 
l’ Infanzia.  Segue  V Adolescenza  : Minerva  rappresentata  da 
un  fratacchione  che  ammaestra  un  giovinetto  e dà  un  fuso 
a una  ragazza.  Quindi  la  Gioventù , presieduta  da  Venere 
che  si  specchia,  mentre  un  giovane  si  attiene  all’elsa  d’una 
spada  e una  donzella  s’acconcia  a nozze.  Quindi  la  Virilità , 
rappresentata  da  Giove  che  porta  la  tiara  come  un  pontefice 
massimo  : a sinistra  un  uomo  col  lucco,  a destra  una  donna 
prepara  le  fasce  per  il  nascituro.  Si  spiegano  poi  due  altre 
fasi  della  virilità:  la  prima  con  Marte  nel  mezzo,  un  signore 
con  borse,  spade  e sacelli  da  un  lato,  una  donna  che  fila 
dall’altro;  la  seconda  con  Mercurio  coperto  d’armellino,  un 
uomo  che  legge,  una  donna  che  fa  una  collana  con  perle 
di  vetro.  Viene  infine  la  Vecchiaia , con  Saturno  che  domina 
il  campo,  una  vecchia,  tutta  coperta  di  pellicce,  in  atto  di 
attizzare  il  fuoco  con  un  bastoncello,  e un  vecchio  sofferente 
su  un  letticciuolo. 

Con  la  scorta  di  queste  pitture  se  ne  riconoscono  altre 
del  Guariento  padovano  : l’ Incoronazione,  sulla  porta  d’entrata 
del  Salone  di  Padova;  un  Crocefisso  e un  affresco  nella  pi- 
nacoteca di  Bassano  ; un  secondo  Crocefisso,  nel  Duomo  ; 
un' Annunciazione,  in  San  Francesco  della  stessa  città;  1 una 
serie  di  tavolette  nel  Museo  di  Padova,  già  incassate  nel 
soffitto  della  cappella  dei  Carraresi,  dove  le  Gerarchie  ange- 
liche e gli  Evangelisti  attorniavano  il  gruppo  della  Vergine 
col  Bambino.  2 I nove  Cori  degli  angioli  sono  distinti  per  i 
loro  emblemi  e attributi,  dipinti  a colori  simbolici  (fig.  729),  con 


1 Recentemente  in  un  locale  terreno  del  convento  presso  San  Francesco  in  Bassano, 
grazie  al  dott.  Giuseppe  Gerola,  sono  venuti  in  luce  altri  affreschi  del  Guariento.  (Vedi 
Gino  Focolari,  Affi  esciti  del  Guai  tento  a / tassano , ne  //Arte.  II,  1905). 

2 A.  Moschetti,  // . 1/m seo  Cùneo  di  Padova,  Padova,  19  *3;  A.  Sciiiavon  Guariento, 
in  Archivio  l ettelo,  t.  XXXV;  Lodovico  Mlnin,  Illustrazione  delle  stanze  dell'  1.  R.  Ac- 
catterà Ki  di  scienze,  lettere  ed  arti  di  Padova , Padova,  1863. 
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Fig.  728  — Padova,  Chiesa  degli  Eremitani.  Affresco  del  Guariento. 
(Fotografia  concessa  dal  prof.  Semper). 
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vestimenta  divenute  cristalline  per  le  bianche  lumeggiature, 
con  teste  punteggiate  di  bianco.  Sono  tutte  ispirate  dall’arte 
bizantina,  leggermente  sgranchite  talvolta  per  lo  studio 


Fig.  729  — Padova,  Museo.  Tavola  del  Guariento. 
(Fotografia  concessa  dal  Prof.  Moschetti). 


degli  esemplari  giotteschi  a Padova.  Venuto  in  fama  per 
queste  pitture,  Guariento  fu  chiamato  l’anno  1365  ad  eseguire 
la  decorazione  della  sala  nuova  del  Maggior  Consiglio,  nel 
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Palazzo  Ducale  a Venezia.  E fu  scelto  invece  di  Antonio  Vene- 
ziano, invece  del  novatore,  il  pittore  ligio  alle  tradizioni;  il 
che  spiega  forse  le  parole  del  Vasari  relative  all’onorato  premio 
non  conseguito  dal  primo,  dopo  aver  dipinto  una  delle  fac- 
ciate della  sala  del  Consiglio,  per  causa  dell’  « emulazione  o 
piuttosto  invidia  degli  artefici,  ed  il  favore  che  ad  altri  pit- 
tori forestieri  fecero  alcuni  gentiluomini  ».  Dipinse  il  Gua- 
riento  a Venezia  la  Incoronazione  della  Vergine,  che  nel  1903 
tornò  alla  luce  annerita  e alterata  di  colore;  e inoltre  l’inizio 
della  Leggenda  del  Barbarossa  e di  Alessandro  III , la  Guerra 
di  Spoleto  e l’Arrivo  a Venezia  di  Alessandro  III. 

Solo  i resti  dell' Incoronazione  ci  servono  a compren- 
dere l’influsso  esercitato  dal  pittore  sui  Veneziani,  per  quella 
gran  festa  nel  cielo,  intorno  al  trono  cuspidato  dove  sedevano 
Maria  e il  Redentore  che  la  incoronava;  e volavano  le  ce- 
lesti Gerarchie;  e assistevano  Evangelisti,  Patriarchi  e Pro- 
feti. 1 Anche  più  tardi  Iacobello  e Antonio  Vivarini  ripe- 
terono, variandola,  la  tipica  composizione , ammirata  dai 
Veneziani  che  nel  giorno  dell’Ascensione  accorrevano  in 
folla  nella  sala  del  Maggior  Consiglio.  Con  quell’  opera, 
dove  gli  elementi  gotici  s’ insinuano  nell’arte  del  pittore, 
questi  chiudeva  la  feconda  attività.  Nel  1370  era  morto 
povero,  dopo  aver  dato  a Venezia  sì  grande  decorazione 
pittorica  ed  essere  stato  artista  ufficiale  dei  Carraresi,  ai 
quali  non  solo  ornò  l’oratorio  del  palazzo  e una  tomba  agli 
Eremitani,  ma  probabilmente  eseguì  in  terra  verde  i ritratti 
che  si  ammiravano  ancora  al  tempo  del  Michiel, 2 3 * nell’an- 
tica reggia  dei  Carraresi,  riprodotti  poi  nel  Liber  de  prin- 
cipibus  Carrariensibus  et  gestis  eorum  di  Pietro  Paolo  Ver- 
gerlo, ora  nel  Museo  di  Padova  5 (fig.  730).  Non  basta;  nella 


1 A.  Moschetti,  Il  «Paradiso  » del  Guarienlo  nel  Palazzo  Ducale  di  Venezia,  ne 
L'Arte,  anno  VII,  fase.  IX-X. 

2 Notizie  di  opere  di  disegno  pubblicate  e illustrate  da  13.  Iacopo  Morelli,  Il  ed., 
Bologna,  1884,  pag.  79. 

3 Vittorio  Lazzarini,  Libri  di  Francesco  Novello  da  Cari  ara,  in  Atti  c Memorie 

della  P.  Accademia  di  scienze,  lettere  ed  arti  in  Padova,  voi.  XVIII,  I. 
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Fig.  730  — Padova,  Museo.  Miniatura  del  Li  ber  de  principibus  Carrarienntbus. 
(Fotografia  concessa  dal  prof.  Moschetti). 


sala  dei  Giganti  della  stessa  reggia  egli  esegui,  sotto  la 
ispirazione  del  Petrarca,  i Dodici  Cesari.  1 e probabilmente 
fresco  altre  sale. 2 3 * Morendo,  lasciò  a Padova  il  posto  al- 
l’Avanzo, all’Altichiero  e a Giusto  de’  Menabuoi  fiorentino. 
Non  si  elevò  molto  sui  pittori  del  suo  tempo  e della  sua 
regione,  ma  in  ogni  modo  la  preferenza  ch’ebbe  dalla  Se- 
renissima per  la  pittura  della  sala  del  Maggior  Consiglio 
fu  un  riconoscimento  del  suo  merito  presso  i contemporanei. 

* * * 

Prima  che  il  Guariento  si  recasse  a Venezia,  questa 
pareva  nel  letargo,  al  paragone  dell’Italia  centrale,  anche 
della  Lombardia  e di  Verona  e di  Padova.  5 Si  è creduto 
che  l’arte  del  musaico,  ricoprente  come  di  broccato  d’oro 
tutta  la  basilica  di  San  Marco,  abbia  influito  sullo  sviluppo 
della  pittura;  ma  conviene  tener  presente  che  la  pittura 
murale  cresceva  a scapito  della  musiva,  la  quale  si  racchiu- 
deva sempre  più  nelle  sue  vecchie  formule,  e sul  punto 
di  perdere  l’indipendenza,  l’autonomia,  la  solennità  sacerdo- 
tale, stava  per  divenire  la  traduttrice  delle  invenzioni  dei 
pittori.  Dal  musaico  della  porta  laterale  a sinistra,  con  la  Tra- 
slazione di  San  Marco , e della  più  bella  cupoletta  dell’atrio, 
quella  con  le  storie  di  Giuseppe  e degli  Egiziani  invocanti, 
la  decorazione  si  fa  meno  splendente  di  colore,  men  viva  e 
men  ricca;  le  figure  non  si  allungano  più,  ma  si  riducono 
atticciate  e corte,  s’ingrossano  nel  capo  e nel  corpo.  Nel- 
l’interno, e propriamente  nella  prima  vòlta,  s’incontra  un 
musaicista  accartocciato,  con  strane  spezzature  e raggiramenti 
di  vesti;  migliore  quello  nei  quattro  angoli  de’ pennacchi,  più 
composto,  a contorni  più  retti  e grandiosi.  Grossolano  quello 
della  navata  a destra,  e nel  sottarco  davanti  alla  crociera.  Qui 


1 Prince  d’ Essling  et 'Eocène  Muntz,  Pétrarque,  Paris,  1502. 

2 Per  la  decorazione  della  sala  dei  Giganti,  cfr.  J.  de  Schlosser,  F.in  veronesisches 
Bilderbuck.  in  Jalirbuch  der  Kunsth.  Santini,  d.  allertiseli.  Kaiserhauses,  XVI,  1895. 

3 Attingiamo  molti  dati  di  questo  paragrafo  dall’opera  in  corso  di  stampa  di  Lio- 

nello Venturi  : Le  origini  della  pittura  veneziana. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana.  V. 
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a destra  è il  musaico  del  Trasporto  di  San  Marco,  inferiore 
all’altro  della  facciata,  e la  solenne  cupola  dei  Quattro  Santi, 
con  una  croce  gemmata  entro  un  grande  anello  a rombi  azzurri 
e rossi  alternati,  e intorno,  San  Clemente  col  piviale  che  pare 
un  lembo  di  firmamento.  San  Leonardo  con  vesti  imperiali; 
ma  tutto  segnato  duramente  e attaccato  al  fondo.  Altre 
figure  appiccicate  allo  spazio,  di  un  fine  bizantino,  si  ve- 
dono nel  sottarco  a destra  della  seconda  cupola  : Cristo  ten- 
tato dal  demoìlio,  1’  Entrata  di  Cristo  in  Gerusalemme-,  ed 
altre  figure  come  ritagliate  sul  fondo,  rigide  nelle  vesti  verde- 
scure, sono  nell’arco  ai  lati  del  presbiterio  coi  fatti  della  vita 
di  San  Marco. 

Un  altro  artista,  tutto  irto,  è nella  volta  del  tiburio  con  le 
Virtù  mosse  come  a danza;  infine  uno  tozzo,  ma  men  barocco, 
si  vede  nella  vòlta  del  presbiterio.  Con  queste  espressioni 
differenti  d’arte  musiva,  non  sappiamo  trovare  una  qualche 
attinenza  se  non  nel  quadro  bizantineggiante  con  la  firma 
falsa  « Andrea  di  Murano  »,  nel  Museo  Correr  (n.  io),  e nei 
due  crudi  Santi  alla  bizantina  dello  stesso  Museo  (n.  7 e 8). 
Ad  altri  principi  d’arte,  a quelli  dello  smalto  e della  minia- 
tura piuttosto,  s’ispirano  Paolo,  Lorenzo,  Stefano,  Donato, 
Catarino,  Semitecolo,  Bonomo  e Giovanni  da  Bologna.1 

Paolo  da  Venezia,  che  dipinse  la  Madonna  in  Santa  Maria 
de’  Penitenti  a Piove  di  Sacco  (1332),  il  polittico  della  Galleria 
di  Vicenza  (1333),  la  teca  della  Pala  d’oro  in  San  Marco  (1345), 
le  tavole  di  Sigmaringen  e di  Stuttgart,  si  attiene  alle  forme 
bizantine  pur  modificandole  goticamente  ne’  contorni. 

Continuatore  di  Paolo,  Lorenzo  Veneziano  si  manifesta 
per  la  prima  volta  in  un  polittico  della  (falleria  di  Venezia 

1 Cfr.  a proposito  della  pittura  veneziana  del  Trecento;  Monticolo,  Il  capitolare 
dell' Art?  dei  pittori  a Venezia  (Auovo  Atchivio  Veneto,  voi.  II,  1891,  pag.  31  e seg.ì; 
1*.  Pinton  ( Nuovo  Archivio  l'enetoì  189»,  voi.  I);  Paolktti,  Catalogo  delle  RR.  Gallerie 
di  Venezia,  1903;  Cicogna,  Iscrizioni  veneziane  ; Cecciii:  rfi,  Maggio  ecc  y Archivio  Ve- 
neto, t.  XXXIII);  Ludwig,  Archivalische  Iieitràge  zut  Geschichte  dei  vmezianischen 
Muterei  ( ahrbuch  der  A\  preusi.  Runstsannnlungen,  1903 ►;  Paolktti , Jaropo  Bellini,  1895; 
Ludwig,  Docilmente  ìiber  lìildersendungen  ( i ahrbuch  der  K.  Sanimi,  des  all.  À'atset  //.,  >901)  : 
Ckovvk  e Cavalcaskllb,  voi.  IV,  op.  cit. 
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(1357).  P°>  >n  una  tavoletta  dello  stesso  Istituto  (1358),  dove 
la  Madonna  col  Bambino , chiusa  in  un’ellissi,  siede  sui  cieli, 
con  il  Sole  e la  Luna  ai  piedi,  e con  molti  Angioli  attorno  che 
l’ammirano,  cantano  e suonano  (fig.  731).  Un’altra  Madonna 
in  trono  (1361)  è conservata  nella  Galleria  di  Padova,  ed  una 
nel  mezzo  dell’ancona  firmata  da  Antonio  e Giovanni  da 
Murano  in  San  Zaccaria  di  Venezia;  un  polittico  si  conserva 
nel  Duomo  di  Vicenza  (1366);  una  tavola  con  la  Consegna 
delle  chiavi  a San  Pietro , nel  Museo  Correr  (1369);  X Annun- 
ciazione, nella  Galleria  di  Venezia  (137 1),  dove  sono  anche 
due  tavolette  rappresentanti  San  Pietro  e San  Marco  (1371) 
(fig-  732  e 733),  che  formavano  un  tempo  una  stessa  ancona 
con  la  Madonna  e la  Resurrezione  della  Galleria  di  Brera; 
infine  una  Madonna  nel  Museo  del  Louvre  (1372). 

Confuso  con  Lorenzo  Veneziano  è il  fine  bizantineggiante 
che  colori  il  polittico  della  Galleria  di  Venezia  (n.  21),  che 
ha  nel  mezzo  un’ Incoronazione,  recante  la  firma  falsa  di 
Semitecolo,  sostituita  alla  primitiva,  oggi  a Brera  sotto  l’er- 
roneo nome  di  Lorenzo.  Il  pittore  par  che  s’ispiri  alle  lamine 
smaltate,  e ne  segni  gli  alveoli  d’oro  (fig.  734  e 735),  pur  ripro- 
ducendo in  alcune  formelle  i fatti  della  vita  di  San  Francesco, 
secondo  le  composizioni  tipiche  della  basilica  superiore  d’As- 
sisi.  Indipendente  dalla  corrente  gotico-bizantineggiante,  che 
aveva  avuto  i suoi  campioni  in  Paolo  e Lorenzo,  dipinge 
le  carni  bronzee,  secondo  l’uso  invalso  presso  i Bizantini. 
Con  lui,  per  le  forme  ligie  alle  importate  di  quei  pittori,  va 
indicato  il  gran  dipinto  con  le  storie  della  Vita  di  Cristo , 
(fig-  736)>  nel  Museo  di  Trieste,  ed  anche  una  Madonna  nel 
Louvre,  attribuiti  a Lorenzo  (fig.  737). 

Imitatore  di  quest’ultimo  è Stefano  pievan  di  Sant’Agnese, 
nel  quadro  firmato  del  Museo  Correr  (1369);  imitatori  di  Paolo 
sono  molti  artisti  che  dipinsero  un’ancona  in  San  Martino 
a Chioggia  (1348),  una  tavola  in  Santa  Maria  della  Salute 
a Venezia,  le  Madonne  in  San  Francesco  della  Vigna  e nella 
sagrestia  di  San  Travaso  in  quella  città. 


ir 
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Fig.  732  e 733  — Venezia,  Regia  Galleria.  Tavolette  di  Lorenzo  Veneziano. 
(Fotografia  Anderson). 
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Appena  Lorenzo  cessò  di  datare  le  sue  pale  d’altare, 
Donato  e Catarino  dipinsero  insieme  il  capolavoro  del  gruppo 
goticobizantineggiante,  X Incoronazione  della  raccolta  Qui- 
rini-Stampalia  (1372).  Catarino,  perduto  il  compagno,  non 
ebbe  più  la  forza  coloristica  di  queU’anconetta  nelle  altre  due 


Fig.  73  \ — Venezia,  Regia  Galleria.  Polittico  n.  21.  Particolare 
» Fotografia  Anderson  ingrandita). 


Incoronazioni  della  Galleria  di  Venezia,  e nelle  opere  eseguite 
tra  il  1365  e 1’  82. 

Del  1367  è il  polittico  di  un  altro  seguace  di  Paolo, 
compagno  di  Donato  nel  1352,  Nicoletto  Semitecolo  di  Ve- 
nezia, nella  Biblioteca  arcivescovile  di  Padova  ( 1 367)  ; del  1385 
è il  quadro  di  [acobello  Bonomo,  anche  lui  continuatore 
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dell’arte  di  Paolo,  in  Sant'Arcangelo  di  Romagna.  A questa 
schiera  gotico-bizantina  di  pittori  veneziani  si  connette  Gio- 
vanni da  Bologna,  imitatore  pedissequo  di  Lorenzo,  come  si 
dimostra  nelle  sue  opere  esistenti  nelle  Gallerie  di  Venezia 
e di  Padova.1  Con  lui  si  chiude  in  qualche  modo  il  ciclo  de’ 


(Fotografia  Anderson  ingrandita) 


pittori  veneziani,  che  furono  fedeli  alle  forme  bizantine  o 
le  modificarono  alla  gotica  per  adattarle  ai  nuovi  bisogni 
dell’architettura.  Ieratici,  dovettero  cessar  d’applicare  le  loro 
formule  iconografiche,  al  dipartirsi  dalla  terraferma  dell’on- 

1 Moschetti,  Giovanni  da  Fi  o log  n a pittore  trecentista  veneziano,  nella  Rassegna 
d' Arte,  Milano.  1903. 
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data  di  vita  popolare.  Restò  di  loro  la  forma  delle  sacre  pale, 
in  cui  anche  parecchi  quattrocentisti  si  rinchiusero  stretti 
dalla  tradizione.  Guariento  era  sopravvenuto  a schiarare  i 
nuovi  orizzonti  ; Antonio  Veneziano  era  apparso  come  me- 
teora luminosa;  Jacobello  Alberegno,  già  morto  nel  1397,1 
aveva  portato  col  trittico  della  Galleria  veneziana  un  accento 
toscano  di  sfida;  Tommaso  da  Modena,  a Treviso.  Altichiero 


Fig.  736  — Trieste,  Museo.  Particolare  di  un  dipinto  con  le  storie  della  VitadiCiisto 

(Fotografia  Alinari). 


e Avanzo  Veronesi,  a Padova,  stringevano  come  d’assedio 
la  città  dormiente  tra  gli  splendori  orientali. 

* * * 

La  schiera  de’  maestri  romagnoli,  fatto  capo  a Tolen- 
tino e appropriatesi  le  forme  del  maestro  del  cappellone  di 


1 Paoi.ktti,  Raccolta  di  documenti  inediti , 1S95. 


Fig.  737  — Parigi,  Musco  del  Louvre.  Madonna  attribuita  a Lorenzo  Veneziano. 

(Fotografia  Braun). 


San  Niccola,  passò  per  Urbania  e Urbino,  giunse  a Ra- 
venna per  frescare  le  chiese  di  San  Giovanni  Evangelista,  di 
Santa  Maria  in  Porto,  di  Santa  Chiara,  s’inoltrò  a Bo- 
logna, a Ferrara,  alla  badia  di  Pomposa,  e perfino  a Cobalto, 
disseminando  per  tanto  paese  l’arte  cresciuta  nelle  Marche, 
sotto  gl’  influssi  fiorentini  e senesi  che  dalla  mistica  Assisi 
si  diffondevano  attorno.  Un  giottesco,  Giuliano  da  Rimini, 
che  firmò  in  Urbania  un  quadro  con  la  data  del  1307,  è il 
battistrada  della  schiera  romagnola,  della  quale  fecero  parte 
Giovanni  Baronzio  e Pietro  di  Rimini.  Del  primo  si  con- 
serva nella  Pinacoteca  d’ Urbino  la  tavola  proveniente  dal 
refettorio  de’ Minori  Conventuali  di  Macerata,  con  quest’iscri- 
zione: Anno  Dui  Millo  CCCXL  (ilo  Tpe  Dui  Clem(en)tis  PP 
Oc  Opus  Fedi  Ioannes  Barontius  de  Arimino.  Del  secondo, 
un  Crocefisso  a Urbania  nella  cappella  della  Morte  nella 
chiesa  di  San  Giovanni  decollato.  A quei  due  maestri  forse 
s’aggiunse  tra  gli  altri  Giuliano  da  Rimini  il  giovane,  che 
dipinse  nella  Fraternità  d’Urbino  1 negli  anni  1366-1367.  Già 
il  Cavalcasene  assegnava  ai  pittori  riminesi  gli  affreschi  di 
Santa  Maria  in  Porto  a Ravenna,  descritti  poi  con  grande 
diligenza  da  Alberto  Brach.  Propenso  dapprima  ad  attribuirli 
a Giuliano  da  Rimini  il  vecchio,  quello  scrittore  si  arrestò 
nella  sua  attribuzione  dinanzi  alla  notizia  d’tm  terremoto  che 
nel  1348  aveva  distrutto  molti  edifici  sacri  in  Ravenna:  notizia 
che,  come  il  Brach  dimostrò,  non  ha  verun  necessario  rapporto 
con  la  chiesa  di  Santa  Maria  in  Porto  Fuori.  Ma  l’errore  indusse 
il  Cavalcasene  a pensare  invece  a Giovanni  Baronzio  come 
autore  di  quegli  affreschi;  ed  egli  confortò  la  nuova  ipotesi, 
oggi  comunemente  accettata,  col  paragone  tra  essi  e la  tavola 
della  Pinacoteca  d’Urbino.  Furono  eseguiti  tra  il  1337  e il  '67, 
durante  il  priorato  di  Ranuccio  da  Galliata;  infatti,  secondo 


1 Cfr.  Pungileoni,  Elogio  storico  di  Giovanni  Santi  (Urbino,  1822)  ; Luigi  Tonini, 
A ‘tonni  nella  signoria  de’  Matatesti  (Rimini,  1880,  I.  IV);  Croyvk  e Cavalcasellk,  op. 
cit.,  II,  pag.  60  e seg.  : voi.  IV,  pag.  42  e seg.  : Brach,  Giotto  Schule  in  dcr  Romagna 

(Stras'tburg,  It02). 
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un’antica  memoria:  « al  tempo  del  nominato  priore  si  prin- 
cipiarono alquanto  a risarcire  le  ruine  della  canonica  e di- 
pingere la  chiesa  e il  capitolo».1  Il  Brach  li  assegna  tra 
il  1345  e il  '50,  giudicandoli  d’uno  stile  più  libero  e progre- 
dito che  non  nella  tavola  di  Urbino  del  1344. 

Per  questa  ragione  poteva  giungere  sin  verso  al  '62, 
anno  in  cui  il  Baronzio  era  morto.  Come  già  abbiamo  detto, 
gli  affreschi  derivano  dagli  altri  del  cappellone  di  San  Nic- 
colò a Tolentino,  e probabilmente  da  un  maestro  fabrianese 
che  influì  sullo  svolgimento  dell’arte  di  Allegretto  Nuzi 
(fig.  738).  Nel  Museo  Cristiano  Vaticano  una  tavoletta  ha 
grandissime  attinenze  con  le  pitture  del  cappellone,  e può 
prestarsi  pure  a segnare  le  differenze  tra  l’arte  fabrianese- 
giottesco-senese  e quella  degli  imitatori  romagnoli.  E nella 
vetrina  D,  n.  IX,  e per  finezza  coloristica,  per  delicatezza 
di  segno,  non  è pareggiabile  certo  con  le  facili  e mate- 
riali, rosate  e vuote  pitture  di  Santa  Maria  in  Porto  Fuori. 
Altre  due  tavole,  già  nella  collezione  Corvisieri  in  Roma, 
dov’erano  attribuite  a (fiottino,  possono  concorrere  a segnare 
la  differenza:  vedasi  quella  ora  in  possesso  del  conte  Gre- 
gorio Stroganoff  in  Roma. 2 Infine  una  Natività  commista 
all’ Adorazione  de'  Magi , presso  Sir  Hubert  Parry  a Highnam 
Court  presso  Gloucester,  mostra  qualche  rapporto  col  mae- 
stro del  cappellone  di  San  Niccolò  a Tolentino. 

Agli  affreschi  di  Santa  Maria  in  Porto  stimiamo  pros- 
simi quelli  di  Santa  Chiara,  e,  quantunque  migliori,  gli  altri 
di  una  cappella  in  San  Giovanni  Evangelista  di  Ravenna  ; 

altri  attribuiti  a Francesco  da  Rimini  in  San  Francesco 

/ 

1 Serafino  Pasolini,  Memoria  della  Madonna  Greca,  Ravenna,  1676. 

2 Fu  esposta,  come  di  Ambrogio  Lorenzetti,  nel  1904  al  Burlington  Fine  Arts  Club 
di  Londra.  Allora  Roger  Frey  (Siene se  Ari  al  thè  Burlington  Fine  Aris  Club  in  The 
Atheneum,  4 giugno  1904)  l’attribuì  invece  a un  maestro  prossimo  a Giotto,  sotto  l’ in- 
fluenza della  scuola  romana  dominata  da  Pietro  Cavallini.  Lo  avvicinò  alla  tavola  di 
Sir  Hubert  Parry  a Highnam  Court  presso  Gloucester,  già  da  lui  pubblicata  come  della 
scuola  di  Cimabue  ( The  Burlington  Magatine,  V , 1903,  fase.  II).  Ne  parlò  pure  Gustavo 
Frizzoni  (L’Arte,  1904)  associandosi  alle  idee  espresse  dal  critico  inglese.  11  Douglas 
(Catalogo  cit.  de  ir  Esposizione)  vide  che  il  pittore  univa  caratteri  giotteschi  ad  altri  di 
scuola  senese. 


Fig.  738  — Ravenna,  Santa  Maria  in  Porto  Fuori. 
Affresco  della  Storia  dell' Anticristo  e del  Giudizio  finale. 
(Fotografìa  Alinari). 
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di  Bologna;  altri  nella  chiesa,  nel  coro  e nel  refettorio  di 
Santa  Maria  di  Pomposa;  in  una  sala  terrena  del  Palazzo 
già  Estense,  ' ora  Università  di  Ferrara,  rappresentanti  il 
Castello  d' Amore  ; in  alcuni  frammenti  della  chiesa  soppressa 
di  Santa  Caterina  a Ferrara;  infine  nella  cappella  vecchia 
di  San  Salvatore  in  Cobalto  (fig.  739). 1 2 

La  schiera  de’  diffonditori  dello  stile  fabrianese-giottesco- 


Fig.  739  — Collalto  (presso  Treviso).  Chiesa  di  S.  Salvatore.  Affresco. 
(Fotografia  Alinari). 


senese  trovò  a Bologna  facile  presa;  lo  scrittore  Bartolomeo  di 
Bartoli,  di  quella  città,  fece  riprodurre  molto  probabilmente, 
nel  codice  di  Chantilly,  le  rappresentazioni  illustrative  da 
essi  frescate  de  La  canzone  delle  Virtù  e delle  Scienze , 3 


1 Crowe  e Cavalcaselle  indicarono  in  generale  come  i resti  di  queste  pitture 
abbiano  «le  qualità  già  designate  dei  pittori  di  Ferrara  e di  Bologna»  op.  cit.,  IV,  91). 

2 Julius  von  Schlosser  (Tommaso  da  Modena,  op.  cit.)  attribuì  gli  affreschi  di  San 
Salvatore  a Collalto  al  maestro  modenese.  Meglio  Crowe  e Cavalcaselle  li  assegna- 
rono prima  alla  scuola  riminese  (op.  cit.,  II,  pag.  69). 

3 Leone  Dorez,  La  canzone  delle  Vi)  th  e delle  Scienze,  Bergamo,  1904. 
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le  quali  servirono  di  prototipo  a Giusto  de’  Menabuoi  ; e 
Jacopo  d’ Avanzi,  bolognese,  imitò  que’  pittori  nelle  sue  pale 
d’altare. 

* * * 

La  storia  della  pittura  a Bologna  si  è collegata  senza 
ragione  con  Franco  Bolognese,  vantato  da  Dante,  anzi  se  n’è 
fatto  il  capostipite  sul  fondamento  d’una  tavoletta  con  falsa 
iscrizione  di  quel  miniatore.  Nulla  della  grand’arte  primitiva 
della  miniatura  bolognese  ha  riscontro  con  le  opere  de’  pit- 
tori. Uno  solo  tra  quelli,  Vitale  da  Bologna,  può  mettersi  in 
rapporto  con  i miniatori  che  precedettero  immediatamente 
il  fecondissimo  Niccolò  da  Bologna,  il  quale,  a metà  del  Tre- 
cento, inizia  le  sue  numerose  illustrazioni  di  libri  corali  e di 
altri  codici.1 

Vitale,  conosciuto  sotto  il  nome  di  Vitale  delle  Madonne, 
nella  tavola  della  Galleria  bolognese  (fig.  740),  La  Vergine  col 
Bambino  adorata  da  Angioli  e da  un  piccolo  divoto,  con 
un’iscrizione  alterata  nella  data;  in  quella  ricordata  dal  Mal- 
vasia e riprodotta  dal  D’Agincourt  (tav.  CXXV1I)  con  la 
data  del  1345;  nell’altra  del  Museo  Cristiano  Vaticano,  fir- 
mata dall’artista  con  l’indicazione  dell’anno  abrasa,  mostra 
di  seguire  le  orme  de’  miniatori  bolognesi  ne’  suoi  colori 
biancastri,  nella  larghezza  del  fare,  nella  pienezza  delle  forme, 
nella  ricchezza  de’  particolari.  Un  seguace  di  Vitale  è proba- 
bilmente quel  Cristoforo  da  Ferrara  del  quale  si  conserva 
una  Crocefissione  nella  pinacoteca  di  questa  città,  e un  altro 
che  però  raccoglie  in  sè  anche  artistiche  tendenze  marchi- 
giane, Andrea  da  Bologna,  il  quale  firmò  con  la  data  del  1369 
il  polittico  nella  pinacoteca  di  Fermo,  e con  quella  del  '72  una 
Madonna  allattante , a Pausula  (fig.  741Ì:  pittore  volgarissimo. 


1 Cfr.,  a proposito  della  pittura  bo'ognese  nel  Trecento,  Corrado  Ricci  {Atti  e 
memorie  della  Deputazione  di  storia  patria  per  la  Romagna.  Bologna,  1886  . — Rub- 
hi  ani,  La  chiesa  di  San  Francesco  a Ilo  log  na  ( Bologna,  *886  . — Antonio  Bolognini, 
Le  : ite  dei  pittori  e artefici  bolognesi  (Bologna,  184:). 


Fìr.  74°  — Bologna,  Regia  Pinacoteca.  Tavola  di  Vitale  da  Bologna. 
(Fotografia  l.anzoni) 
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Fig.  74,  _ Pausala,  Sant’ Agostino,  Chiesa.  Madonna  di  Andrea  da  Bologna. 
(Fotografia  Gargiolli). 
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con  luci  bianche  e ombre  verdastre  nelle  carni  livide,  con 
forme  grosse  e stentate. 

Jacopo  Avanzi,  discendente  in  linea  retta  dai  pittori  rimi- 
nesi  dianzi  ricordati,  firmò  una  tavoletta  della  Galleria  Co- 
lonna in  Roma  ( Jacobus  de  Avanciis  de  bononia  /),  e lasciò 
molte  opere  a Bologna,  parecchi  affreschi  a Mezzaratta,  attri- 
buiti a Vitale  (['Annunciazione,  la  Purificazione,  la  Natività, 
le  Storie  di  Giuseppe  ebreo , ecc.),  parecchie  tavolette  nella  Pina- 
coteca (l’ Incoronazione  della  Vergine  (fig.  742),  n.  744,  la  Cro- 
ce fissione,  n.  160,  due  storie  della  Vita  di  Cristo,  nn.  257  e 258, 
indicate  come  di  autore  ignoto,  il  n.  231  tutto  rifatto,  la  Morte 
della  Vergine,  n.  170,  ascritta  a Simone  de’ Crocefissi,  e i 
nn.  167,  168,  170,  363,364,384  male  o indeterminatamente 
attribuiti  alla  scuola  bolognese  del  secolo  xiv). 

Un  pittore  inferiore,  Simone  de’  Crocefissi,  si  può  cono- 
scere nella  pala  d’altare  della  Galleria  di  Bologna  (fig.  743), 
n.  474,  e in  altri  quadri  nello  stesso  luogo  (la  Coronazione 
della  Vergine,  n.  164;  il  polittico,  n.  163,  la  Crocefissione, 
n.  162,  Sant’ Urbano,  n.  340,  il  pinacolo  di  quadro  ascritto 
in  generale  alla  scuola  bolognese,  n.  380,  forsanche  il  Giu- 
dizio universale  attribuito  a Buffalmacco).  Altri  dipinti  del 
pittore *  1 nella  pinacoteca  di  Modena,  nella  Galleria  dell’Ac- 
cademia di  belle  arti,  n.  260,  a Firenze,  non  ne  scemano 
la  triste  meschinità.  Ben  poteva  essergli  compagno  Jacopo 
di  Paolo,  uso  a dipingere  figure  ossute,  volti  dai  linea- 
menti rattratti,  ombre  carbonose,  autore  di  alcuni  quadretti, 
nn.  io,  11  (fig.  744),  21 1,  367  e 368  della  Pinacoteca  bolo- 
gnese, e probabilmente  anche  di  alcuni  affreschi  a Mezza- 
ratta,2 nel  basso  di  quelli  di  Jacopo  Avanzi,  nella  parete  a 
destra  dell’entrata.  A sollevare  da  tanta  decadenza  pittorica 


1 A Mezzaratta  gli  sono  attribuiti  alcuni  affreschi,  perché  si  vede  un’  iscrizione  Simon 
feci!,  ma  essa  è segnata  con  una  punta  a graffito  e non  è originale. 

1 I.’  iscrizione  Jacobus  Palili  /.  letta  da  Corrado  Ricci  (cfr.  Guida  di  Bologna,  1892) 
oggi  non  si  legge  più.  I.a  lesse  probabilmente  neH’ordine  inferiore  degli  affreschi  della 
parte  destra,  dov'è  proprio  Jacopo  Paoli, 


Venturi,  Storia  dell’Arte  italiana,  V. 
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Fig.  742  — Bologna,  Regia  Pinacoteca. 

Santo  nella  tavola  dell’ Incoronazione  di  Jacopo  Avanzi. 
(Fotografia  Lanzoni). 


Fig.  743  — Bologna,  Regia  Pinacoteca.  Tavola  di  Simone  de’  Crocefissi.  Particolare. 

(Fotografia  Panzoni). 


sopravvenne  Lippo  Dalmasio  (1376-1410),  con  parecchie  opere 
assai  guaste  nelle  chiese  di  Bologna,  una  gentile  Coronazione 
della  Vergine , nella  Pinacoteca  bolognese  (fig.  745),  una  Ma- 
donna col  Bambino  ad  affresco,  nel  Palazzo  Pubblico  di  Pi- 
stoia 1 (fig.  746),  dove  mostra  la  sua  derivazione  o la  sua 
affinità  col  conterraneo  Andrea  da  Bologna. 

^ 

Anche  taluni  artisti  dell’  Emilia  ricevettero  in  Toscana  il 
crisma  artistico.  Barnaba  da  Modena  a Pisa,  ove  i Senesi 
dominarono,  è un  pittore  in  ritardo,  come  dimostrano  le  date 
della  sua  biografia.  Nel  1367  è a Genova,  ove  si  trova  ancora 
nel  '70  e nel  '77.  Perdette  il  padre  nel  '67.  anno  segnato  nella 
Madonna  di  Francoforte  eseguita  a Genova.  Del  1369  è la 
tavola  di  Berlino  (fig.  747),  del  '70  l’altra  della  Galleria  di 
Torino  (fig.  748),  del  '74  quella  di  lord  Wensley,  del  '77  la 
Madonna  della  chiesa  di  San  Giovanni  Battista,  in  Alba. 
Nel  1380  i Pisani  lo  mandarono  a chiamare  da  Genova, 
perchè  continuasse  le  storie  di  San  Ranieri  nel  Camposanto, 
lasciate  incompiute  da  Andrea  da  Firenze  ; e nell’andare  a 
Pisa  ripassò  per  Modena.  Ma  non  eseguì  l’incarico  offertogli, 
e nel  1383  si  trova  di  nuovo  a Genova.  Questa  l’ultima  notizia 
del  pittore.2 3 * 

La  Madonna  di  Francoforte,5  che  ci  fa  conoscere  l’inizio 
dell’attività  di  Barnaba,  non  è dissimile  dalle  altre  eseguite 
poi:  tutte  hanno  una  dolce  espressione,  ampia  la  volta  del 
capo,  lunghe  sopracciglia  degli  occhi  mandorlati,  affilato  il 
naso,  piccola  la  bocca.  Il  divin  Bambino,  con  i grandi  occhi 
datigli  già  dai  Lorenzetti,  sembra  stanco;  porta  coralli  al 
collo,  si  prende  graziosamente  un  piedino,  guarda  sospetto- 


1 Riconosciuto  raffresco  come  di  Lippo  Dalmasio,  sapemmo  che  Pelko  Bacci  ha  tro- 
vato parecchi  documenti  sullo  svolgimento  dell’attività  dell’artista  in  Pistoia. 

2 Bertoni  e Vicini  ( Rassegna  d’Arte , 1903,  pag.  117). 

3 L’iscrizione  (t  Barnabas  de  mutimi  pinxit  in  ianua  . MCCCLXVII)  non  fu  letta 

a dovere,  nè  dall’autore  del  catalogo  della  Galleria,  nè  da  Crowe  e Cavalcasene,  che 

interpretarono  le  parole  in  ninna,  tacendo  uno  sproposito:  in  annttm. 


f 


Frg.  714  — Bologna,  Regia  Pinacoteca.  Tavola  di  Jacopo  di  Paolo. 
(Fotografia  Panzoni). 


Fig.  745  — Bologna,  Regia  Pinacoteca.  Anconetta  di  Lippo  Dalmasio. 
(Fotografia  Lanzoni). 


Fig.  746  — Pistoia,  Palazzo  Pubblico.  Affresco  di  Lippo  Dalmasio. 
(Fotografia  Gargiolli). 


k'K.  747 


Berlino,  Museo.  Madonna  di  Barnaba  da  Modena, 
i Fotografia  Hanfstangel). 


Fig.  748  — Torino.  Pinacoteca.  Madonna  di  Barnaba  da  Modena. 
(Fotografia  Anderson;. 
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setto  lo  spettatore.  Il  manto  della  Vergine  si  aggira  in  un 
sistema  complicato  di  curve,  come  d’alveoli  di  una  lamina 
ageminata,  o d’una  matassa  di  fili  d’oro  che  ordisca  la  sua 
trama,  stendendosi,  allargandosi,  restringendosi,  movendosi 
in  giro  come  l’acqua  d’un  gorgo.  Così  dipinse  Barnaba  da 
Modena,  sotto  i gotici  archi  trilobati  retti  da  colonnine  tor- 
tili, che  sembran  torciere  innalzantisi  di  qua  e di  là  da’  suoi 
gruppi  divini. 

Un  esempio  caratteristico  della  continuazione  delle  vec- 
chie forme  nell’opera  di  questo  pittore  l’offre  un  quadretto 
della  raccolta  Sterbini  in  Roma,  ' \'  Ascensione  (fig.  749) 
Barnaba  non  osò  toccare  la  ieratica  figura  di  Cristo,  non 
la  mosse,  non  la  tolse  dall’ellissoide  rosso  raggiante  ; nè  tolse 
i due  Angioli  dalle  ali  purpuree  e azzurre  preganti  ai  lati 
della  mandorla,  nè  dimenticò  gli  alberelli,  segno  che  la  scena 
avvenne  all’aperto.  Non  rispi  ttò  del  pari  altre  prescrizioni 
iconografiche,  e dipinse  un  Angiolo,  come  intermediario  tra 
il  cielo  e la  terra,  indicante  il  Redentore  ascendente  agli 
Apostoli,  che  si  raccolgono  in  gruppo,  tutti  inginocchiati  e 
con  gli  occhi  in  alto.  Non  più  nel  centro  del  collegio  apo- 
stolico, ma  in  un  angolo,  è la  Madonna  orante,  assistita  dalle 
pie  donne.  Quest’aggiunta,  in  contrasto  con  le  tradizioni 
evangeliche  e artistiche,  fu  eseguita  da  Barnaba  per  non 
lasciar  sola  la  Vergine,  separata  dagli  Apostoli,  e per  otte- 
nere una  maggiore  armonia  nella  scena  o un  minore  squi- 
librio ne’  gruppi,  più  densi  da  un  lato  che  dall’altro.  Nei 
manti  del  Cristo,  della  Madonna  e dei  due  Angeli  volanti  è 
una  serie  di  venature  d’oro,  come  di  ageminature,  che  non 
servono  più  a disegnare  e a lumeggiare  le  pieghe,  ma  a de- 
corarle; tutte  le  vestimenta  delle  altre  figure,  colorite  a tinte 
piatte  di  rosso,  giallo  e bianco  d’avorio,  hanno  semplicemente 
le  orlature  auree.  I capelli  verdastri  con  poche  lumeggiature 
chiare,  ora  si  disegnano  ad  arco  tondo  sulle  fronti,  ora  le 


1 Ad.  Vknturi,  La  Galleria  Slerbini  in  Roma,  1905. 


Fig.  749  — Roma,  Raccolta  Sterbmi.  Ouadro^di  Barnaba  da  Modena, 
i Fotografia  Gargiolli). 
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limitano  a forma  di  trapezio.  TI  fondo  di  tutte  le  carni  è 
verdastro  ; le  labbra  sono  sporgenti  e arcuate,  in  modo  da 
ricordare  l’uso  caratteristico  de’  miniatori  bolognesi,  sopra- 
tutto di  Niccolò  da  Bologna. 

11  quadro  della  raccolta  Sterbini,  in  Roma,  si  approssima 
alla  Pentecoste  della  National  Gallery  di  Londra.  In  entrambi 
è identico  il  colore  de’  volti  con  ombre  verdognole,  uguale 
la  forma  de’  nimbi  con  anelli  circolari  punteggiati  e sparsi 
di  dischetti,  uguale  il  disegno  delle  mani  congiunte  nella 
preghiera.  L’uno  e l’altro  forse  appartennero  ad  una  stessa 
tavola,  composta  in  modo  simile  a quella  che  nell’Esposi- 
zione di  Manchester  figurò  come  proprietà  di  lord  Wensley,  e 
che  può  vedersi  riprodotta  dal  D’Agincourt  (tav.  CXXXII1). 
Anche  nella  Madonna  del  Museo  Civico  di  Pisa  gli  Angioli 
assistenti  hanno  somiglianze  notevoli  con  quelli  della  Pen- 
tecoste, e àiaria  può  compararsi  alla  pia  donna  che  sta  ac- 
canto alla  Vergine  nell’Ascensione  citata. 

L’artista,  sempre  uguale  a se  stesso,  monotono,  in  tutte 
le  opere,  non  si  può  confondere  nè  con  Simone  Martini, 
come  si  è fatto  nel  Museo  di  Colonia,'  nè  con  Taddeo  Bar- 
toli  cui  si  attribuisce  la  Madonna  nella  parete  a sinistra  dei 
Ss.  Cosma  e Damiano  in  Genova,  nè  con  un  angoloso 
artefice  pisano,  come  taluno  ha  creduto.’ 

* * * 

Due  altri  pittori  modenesi,  che  si  svolsero  fuori  del  luogo 
natale,  furono  Serafino  de’  Serafini  e Tommaso  Barisini.  11 
primo  fiorì  tra  il  1349  e il  1387;  si  dedicò  in  età  giovanile 
al  commercio  delle  terrecotte;  si  recò  nel  ’6i  a Ferrara,  dove 
nel  ’ 7 3 dipinse  l’antica  cappella  della  famiglia  de’  Petrati. 


1 Madonna  col  li  ambino,  ti.  510. 

2 II  Supino  ( Rivista  d* Arte , III,  1,  1905)  ha  comparato,  senza  accorgersi  delle  grandi 
differenze,  una  tavoletta  del  Museo  pisano  con  altra  di  Barnaba,  nella  Galleria  di  Modena. 
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« istoriata  »,  al  dire  di  Marc’ Antonio  Guarini,  « con  molto 
artificio  »,  e recante  questi  versi  : 

Mille  trecento,  con  septanta  trei 
Erano  corso  gl’anni  del  Signore, 

E ’l  quarto  entrava  quando  al  so’  liotiore 
Questa  cappella  al  so’  ben  fin  minei. 

Et  io  che  tutta  en  si  la  storiei 
Fui  Seratìn  de  Mutina  pintore, 

E frate  Aldovrandino  inquistore 
L’ordine  diede  et  io  lo  sequitei, 

E far  la  fece,  sapia  ogn’un  per  certo, 

La  donna  di  Francesco  de  Lamberto.1 

Dal  1361  all’ 85  negli  archivi  modenesi  non  si  trovano 
più  notizie  di  lui,  che  esercitò  probabilmente  in  quel  periodo 
a Ferrara  e altrove;  ma  risuona  il  suo  nome  in  patria 
l’anno  1385,  in  cui  dipinse  il  dossale  d’altare  nel  Duomo  di 
Modena,  firmato  : Seraphinus  de  Scraphinis  pinsit  1384  die 
iovis  XXIII  Marcii.  Per  due  volte  ancora  è ricordato  « pit- 
tore » e «maestro»  in  due  documenti  del  12  marzo  1387.  2 
Poi  ogni  notizia  di  lui  si  tace  ; resta  solo  la  tavola  della  catte- 
drale modenese  ad  attestare  che  Serafino  de’  Serafini,  allon- 
tanatosi da  Modena,  subì  gl’influssi  del  padovano  Guariento, 
alla  cui  Incoronazione  del  Palazzo  Ducale  s’ispirò  dipingendo 
debolmente  nel  mezzo  della  sua  pala  lo  stesso  soggetto. 

Contemporaneo  di  Serafino  fu  un  pittore  domenicano, 
Fra’  Paolo  da  Modena,  rimasto  a noi  nel  quadro  della  Gal- 
leria Estense,  la  Madonna  dell  Umiltà.  La  Vergine  sotto  un 
arco,  seduta  al  suolo,  allatta  il  Bambino,  con  l’emblema  lunare 
a’  piedi,  con  un  frate  domenicano  genuflesso  a destra.  Sul- 
l’arco, in  due  scudetti,  è Win  min  dazione ; nel  basso  l’iscri- 
zione 

LA  NOSTRA  DONNA  D UMILTÀ  MCCCLXX 
F PAVLVS  DE  MVTINA  FECIT  ORD  PD1C  IDI  I DIE  NAT 


1 M.  A.  Cl  arini,  Compendio  historico  dell' origine,  ecc.,  delle  chiese  di  Feri  ara,  Fer- 
rara, 1612. 

2 Per  le  notizie  biografiche  del  pittore,  cfr.  G.  Bertoni  e E.  P.  Vicini.  Serafino 
Serafini  pittore  modenese  del  secolo  XIV  (L'Arte,  1904,  pag.  287  e seg.)- 
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Unica  figura  degna  di  nota  è quella  del  frate  domeni- 
cano pregante,  vero  ritratto  eseguito  con  precisione  gran- 
dissima, con  un  segno  che  sa  determinare  il  carattere  fisio- 
nomico. Il  resto  non  si  può  studiare,  per  l’alterazione  di 
vecchi  restauri. 1 

Maggiore  fra  tutti  i pittori  modenesi 2 3 e tra  molti  del- 
l’ Italia  superiore  fu  Tommaso  da  M idena,  celebrato  per  gli 
affreschi  di  Treviso.  Chi  lo  disse  modenese,  chi  trevigiano 
e chi  boemo  ; e un’  iscrizione  metrica  d’un  quadro  della 
Galleria  di  Vienna  (fig,  750)  si  prestò  a varie  congetture. 
Così  dice  : 

QUIS  OPUS  HOC  PrNXIT?  THOMAS  DE  MUTI X A PINXIT 
QUALE  VIDES  LECTOR  BARIStNt  FILIUS  AUCTOR. 

Quel  Mulina  per  i Boemi  era  il  loro  Mauth  o Meyto  o 
Mutietow  o Muttersdorfi  per  il  Federici  ’ e per  Julius  von 
Schlosser  4 significava  il  luogo  d’origine  della  sua  famiglia  ; 
ma  Giulio  Bertoni  e Emilio  Paolo  Vicini  5 hanno  dimostrato 
che  Barisino  è il  patronimico  di  Tommaso;  che  questi  nacque 
a Modena  nel  1325  o nel  '26  ; fu  probabilmente  educato  alla 
pittura  dal  proprio  padre.  In  un  documento  modenese  del  13  19 
è ricordato  come  pittore.  Dalle  abbondanti  notizie  fornite 
dai  due  scrittori  su  Tommaso  Barisini  risulta  che  egli  stette 


1 Oltre  lo  studio  eit.  di  P.  Bortolo tti,  cfr.  dello  stesso:  Intorno  un  quadro  di  Fra * 
Paolo  da  Molena.  Nota  iconografica.  Mo  lena,  18SS  (M 'morie  d'Ua  R.  Acc.  di  scienza, 
lettere  ed  arti  di  Molena,  VI,  serie  II,  pag.  45  e seg  ).  E inoltre:  N.  Baldoria,  Un 
qua  Irò  di  Fra  Paolo  da  Moleni  nella  R.  GiUeria  Estense  ( Rassegna  E nil tana,  1 383,  ; 
Id.,  Ancora  sul  quadro  di  Fra’  Paolo  da  Modena  (il.,  id.). 

1 Per  la  indicazione  d’altri  pitt  >ri  mo  leuesi  del  Trecento,  cfr.  lo  scr.tto  citato  in 
seguito  di  Bertoni  e Vicini,  e Bortolotti  Di  un  murale  dipinto  nel  1334  scopertosi 
nel  1SS2  mi  lato  esterno  sette  Uno  tale  dii  Duo  no  di  Molata,  in  Alti  e memorie  d*lla 
R Deputazione  di  storia  patria  per  P provinci e m 1 lettesi,  serie  IV,  I,  1S9  ) Ricordiamo 
tra  le  altre  pitture  del  Trecento  a M > lena  quelle  fatte  eseguire  ndle  pareti  della  Catte- 
drale, a seguo  della  conquistata  libertà  municipale:  la  cappella  della  Vittoria  e i ritratti 
di  Azzo  d*  Kste,  dipinti  per  ricordarlo  alPeseerazione  de’ cittadini. 

3 Memorie  trevigiane  sulle  opere  di  disegno,  Venezia,  18 '3. 

4 Tonini  iso  da  M ) iena  und  die  altere  Aliterei  in  Treviso  ( ’ahrb . der  Kunsthist. 
Sammlungen  des  aller/iòc/isten  Aaiser/iauses,  XIX,  Wien,  1898). 

5 Tommaso  da  Molena  pittore  modenese  del  secolo  XIV  ( Atti  e memorie  della  Dep. 
di  st . patria  di  Modena,  Modena,  1903). 


big.  75u  — Vienna,  Museo  'l'avola  di  Tommaso  da  Modena, 
(Dal  Neuwiith). 
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a Modena  sino  il  4 novembre  del  1344;  dopo  quest’anno  la 
sua  famiglia  compì  atti  per  sè  e per  lui  assente.  Nel  1349 
apparve  di  nuovo  nella  città  natale;  nel '52  eseguì  quaranta 
figure  entro  finte  nicchie  in  due  ordini,  Santi,  Dottori,  Car- 
dinali e Vescovi,  nel  capitolo  del  convento  di  San  Niccolò 
in  Treviso;  nel '53,  altri  Santi  nella  chiesa  stessa  e in  San 
Francesco.  In  quest’anno  dimorò  in  Treviso  e si  trovò  citato 
in  un  atto  notarile  come  testimone.  Il  27  luglio  1358  è a 
Modena  ; così  pure  il  io  gennaio  1359,  e più  tardi  nel  1366,  '67 
e ’68.  Da  quest’ultimo  anno  al  1379,  data  della  morte  del 
pittore,  mancano  notizie  ; ed  è sembrato  verosimile  che  in 
quel  frattempo  Tommaso  soggiornasse  a Carlstein  in  Boemia, 
presso  l’imperatore  Carlo  IV.  Ma  di  quest’avviso  non  furon 
Joseph  Neuwirth,1  e Hans  Lambert,2  i quali  ritennero  che 
l’attività  di  Tommaso  siasi  svolta  in  Boemia  dopo  il  1352  e 
prima  del  1337,  e che  l’imperatore,  passando  per  Udine  e 
Padova  nell’autunno  del  1354,  conosciuto  Tommaso,  lo  invi- 
tasse nel  castello  di  Karlstein.  Rispose  Julius  von  Schlosser 
dimostrando  che  in  quell’autunno  Carlo  IV  non  passò  per 
Treviso,  nè  nell’andata,  nè  nel  ritorno;  e piuttosto,  partendosi 
il  i°  maggio  1368  da  Udine,  camminando  alla  volta  di  Sacile 
e Conegliano,  giunse  il  12  maggio  propr  civitatevi  Tcrvisi- 
nam,  e allora  potè  conoscere  il  maestro.  Ma  proprio  in  quel- 
l’anno Tommaso  era  a Modena,  dove  entrò  l’ imperatore 
ricevuto  dal  marchese  Niccolò  d’ Este,  che  gli  fece  presen- 
tare le  chiavi  della  città.  Conchiudono  quindi  il  Bertoni  e 
il  Vicini:  « nulla  par  più  verosimile  che  di  supporre,  nel  pe- 
riodo di  tempo  che  va  dal  1368  al  1379,  il  suo  soggiorno 
in  Boemia,  presso  l’ imperatore  che,  sostando  a Modena,  potè 
conoscere  il  pittore  ». 

Così  Julius  von  Schlosser  e i due  scrittori  modenesi  si 


1 Mi  tteltaler licite  IVandgemàlde  und  Tafelbilder  dei  Burg  Karlstein  in  BÒhmen 
Por schungen  sur  Kunstgeschichte  Bbhmens.  I,  Prag,  1896).  Idem,  Prag  ( Berìihmte 
Knnstiitteu,  n.  8,  Lipsia-Berlino,  1901). 

2 Aus  il  Uhm.  Kunstleben  unter  Karl  //'  (Pes/err. - ( rtgar.  Berme,  XXIV). 


trovati  d’accordo;  ma  c’è  da  sospettare,  osservando  tutta 
l’arte  di  Tommaso,  ch’egli  si  recasse  in  Boemia  assai  prima 
di  quando  si  è supposto.  Il  castello  di  Carlsteìn  fu  fondato 
il  io  giugno  1348,  1 e costruito  rapidamente,  così  che  il 
27  marzo  1357  l’imperatore  dotava  di  cinque  canonicati  le 
cappelle  erette  nel  castello,  specialmente  quella  dedicata  a 
Maria,2 3 4  già  consacrate  dall’arcivescovo  Ernst  von  Pardubitz. 
Più  tardi  si  consacrò  la  cappella  della  Croce  (1365)  ; e il  cro- 
nista de  Weitmil  poteva  credere  che  « in  diffuso  orbo  terrarum 
non  est  castrimi  ncque,  capello  de  tain  precioso  opere  et  me- 
rito »,  e ricordare  le  « pitture  preziosissime  » che  Tadorna- 
vano.  A noi  sembra  che  tali  date  e documenti  bastino  ad 
ammettere  col  Neuwirth  l’andata  di  Tommaso  da  Modena 
in  Boemia  prima  del  1357,  e.  quando  poi  si  pensi  agli  ele- 
menti esotici  nelle  sue  opere  trevigiane,  converrà  ammettere 
che  l’andata  in  Boemia  precedesse  l’esecuzione  di  molte  tra 
queste. 

Un  dei  pochi  lavori  scevri  di  elementi  stranii  è il  qua- 
drettino della  Galleria  Estense  di  Modena,  certo  primitivo, 
non  del  1385  come  farebbe  credere  la  data  non  originale  5 
appostavi,  nè  del  1365,  come  timidamente  supposero  il  Ber- 
toni e il  Vicini.'  Le  altre  opere,  che  pure  mancano  d’influssi 
d’arte  boema,  sono  il  quadro  di  Vienna,  proveniente  da  Karl- 
stein,  e i due  frammenti  d’una  pala  d’altare,  ancora  in  quel 
castello  imperiale.  Vi  si  manifesta  una  natura  affine  a Vitale 
da  Bologna  e ai  miniatori  bolognesi  del  tempo  di  Niccolò, 
non  indipendente  dalle  forme  d’arte  senese  nel  tipo  delle 
figure  e nella  ricchezza  decorativa.  Credutosi  Tommaso  da 
Modena  autore  degli  affreschi  della  cappella  vecchia  in  San 
Salvatore  dei  Cobalto,5  certo  opera  de’  frescanti  romagnoli  di 


1 Benessii  de  Weitmii.  Chronicon  ( Fontes  rerum  liohemicarum,  IV,  Prag,  1884). 

1 Documento  pubblicato  dal  Neuwirth,  op.  cit.,  sul  castello  di  Karlstein,  pag.  105. 

3 Crowe  e Cavalcaselle,  op.  cit.,  IV,  pag.  119,  nota  1. 

4 Memoria  citata,  pag.  162. 

5 Julius  von  Schlosser,  op.  cit. 
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Ravenna,  di  Ferrara  e della  badia  di  Pomposa,1  non  si  ebbe 
più  un’idea  chiara  della  sua  maniera,  e gli  si  attribuirono 
dipinti  e gli  si  tolsero,  senza  fondamento.  Così  non  avendosi 
una  chiara  notizia  della  patria  del  pittore,  non  si  cercarono 
intorno  a lui  le  ragioni  della  impronta  dell’arte  sua,  e,  anziché 
investigare  quanto  della  pittura  boema,  fiorente  con  Nicola 
Wurmser  e Teoderico  di  Praga,  desse  nuove  flessioni  alla  sua 
maniera,  si  cercò  nella  incerta  combinazione  storica  dell’in- 
contro di  Tommaso  con  l’imperiale  committente  il  verificarsi 
d’un  fatto  artistico. 

Il  trittico  del  Museo  di  Vienna,  proveniente  da  Karlstein, 
ha  nel  mezzo  la  Vergine  col  Bambino,  il  quale  scherza  con 
un  cane,  simbolo  de’  fedeli;  a destra,  San  Dalmazio,  rivestito 
d’armatura,  stringe  l’elsa  della  spada  e la  lancia  col  pennone 
crocesegnato;  a sinistra,  San  Venceslao,  pure  armato,  reca 
la  bandiera  e uno  scudo  adorno  dell'aquila  imperiale.  Questo 
trittico  fu  alterato  per  unirlo  alle  altre  tavole  della  cappella 
della  Santa  Croce,  a Karlstein  ; e le  figure  furono  come  rita- 
gliate sul  fondo  d’oro  stampato  a punzoni,  con  il  leone  boemo 
e l’aquila  imperiale  alternati  in  tanti  rombi.  Si  può  ricostruire 
idealmente  l’opera  guasta  osservando  le  due  parti  frammen- 
tarie d’un  trittico  (fig.  751  e 752),  pure  nel  castello  di  Karl- 
stein ; la  Vergine  col  Bambino , e Cristo  sul  sarcofago,  sotto 
gli  archi  trilobati,  tra  le  gotiche  torricciuole  e i ricchi  intagli 
a traforo:  nella  prima  parte,  la  Vergine  si  lascia  accarezzare 
dal  suo  Bimbo,  che  le  prende  il  mento  tra  i ditini;  superior- 
mente v’ è una  mezza  figura  d’ Arcangelo  con  una  croce  nella 
destra  e un  rottilo  nella  sinistra;  nei  pilastri  della  cornice, 
nella  faccia  interna,  sono  quattro  Angioletti  musicanti  l’uno 
sotto  l’altro;  nell’esterna  dovevano  essere  i quattro  Evange- 
listi, ma  le  tracce  si  perdettero  per  l’incuria  da  cui  fu  dan- 
neggiata pure  l’altra  tavola  con  l’ Ecce  Homo,  recante  la  scritta 
Thomas  de  Mulina.  La  Vergine  e il  Bambino,  grassi  e paffuti, 


1 Cfr.  quanto  è scritto  a pag.  941. 


Fig.  751  e 752  — Karlstein  in  Boemia,  Cappella  del  Castello.  Frammento  di  un  altare  di  Tommaso  da  Modena. 

(Dal  Neuwirth). 
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nel  quadro  e nel  frammento  di  polittico,  richiamano  subito- 
Vitale  da  Bologna  e le  miniature  bolognesi  intorno  il  1350; 
e le  teste  dei  Santi  Venceslao  e Dalmazio  hanno  pure  le  alte 
sopracciglia  arcuate  di  Vitale,  e quelle  sue  forme  tondeg- 
gianti in  cui  pare  di  vedere  Pietro  Lorenzetti  addolcito,  in- 
grasssato,  flemmatico. 

Altre  pitture  di  Karlstein  si  assegnano  a Tommaso  da 
Crowe  e Cavalcasene,  come  dal  Neuwirth;  ma,  bene  osserva 
von  Schlosser.  ne  sono  differenti.  Le  storie  de\\'  Apocalisse, 
nella  chiesa  della  Vergine  del  Borgo  di  Karlstein,  hanno 
piuttosto  il  fare  caratteristico  della  scuola  renano-colonese  e, 
come  nota  argutamente  questo  scrittore,  tra  1:  ideale  della 
Madonna  sorgente  dall’arte  del  Basso  Reno  e le  teste  tonde 
dei  Veneti  ( ossia  di  Tommaso)  è l’indice  della  differenza  tra 
nord  e sud,  tra  una  bionda  tedesca  Gretchen  e una  Beta  o 
Zanze  friulana  o veneziana,  bionda  anche  questa,  con  gli 
occhi  cerulei  e le  guance  piene,  ma  dal  tipo  schiettamente 
meridionale.  Certo  è che  Tommaso  da  Modena  lasciò  il  suo 
influsso  a Karlstein,  e anche  oggi  si  può  vedere,  nel  Ru- 
dolphinum  di  Praga,  una  Madonna  col  Bambino  e re  Ven- 
ceslao, dipinta  da  Teodorico  da  Praga  con  caratteri  che  si 
vedranno  poi  nell’arte  renana,  ma  non  senza  affinità  con  la 
scuola  de’  miniatori  bolognesi,  con  la  quale  Tommaso  ha 
tante  attinenze,  specie  nelle  tre  figure  del  quadro  in  basso 
a sinistra. 

11  primo  lavoro  datato  di  Tommaso  da  Modena  a Treviso, 
è l’affresco  della  sala  capitolare  dei  Domenicani,  nel  chiostro 
del  seminario  attiguo  alla  sagrestia  di  San  Xiccolò.  L’iscri- 
zione, a sinistra  della  porta  della  sala,  dice:  ANNO  domini 
MILLESIMO  CC°  | XX1°  KRATRES  PREDICATORES  PRIMO  TAR- 
VISIUM  VENERUNT  | ET  EODEM  ANNO  COMUNITAS  | TAR VI- 
SINA  1 EISDEM  DEDITI  CAVIT  CONVENTUM  SANCTI  NICO  LAI, 

! N QUO  NUNC  AD  LAUDEM  | DEI  ET  SUE  MATRIS  VIRGINIS 


Questa  parola  non  si  legge  più,  ma  fu  letta  dal  Kkdkrici,  op.  cit 


•GLORIOSE  ET  BEATI  NICOLAI  ET  UTILITATEM  PORI' LI  TAR VI- 
SINI  COMMO(ra«/«r)..  ANNO  UNI  M°CCCLII  PRIOR  TAR1 2 *  VISI- 
NUS  ORDINIS  PRAEDICATORUM  DEPINGI  FECITIS  TUD  CAPITU- 
LUM...  | ET  TOMAS  PICTOR  DE  MUTI  N A PINXIT  ISTUD. 5 La 
decorazione  dunque  della  sala  capitolare  fu  compiuta  nel  1352, 
per  commissione  del  priore  del  convento  de’  Domenicani, 
Fra’  Fallione  Vazzola.  Nella  parete  a settentrione  i tre  grandi 
Santi  dell’ordine,  Domenico,  Pietro  Martire  e Tommaso;  la 
Crocefissione  e i due  papi  Innocenzo  V e Benedetto  XI.  e il 
primo  cardinale  dell’Ordine  stesso,  Ugo  di  Provenza.  Nella 
parete  a mezzogiorno,  i beati  Annibaldo  di  Roma,  Pietro  di 
Provenza,  Roberto  d’Inghilterra,  Latino  Romano,  Ugo  de 
Bilioni,  Niccolò  di  Treviso,  Niccolò  di  Prato,  Gualterio  d’In- 
ghilterra, Niccolò  di  Rouen,  Tommaso  d’Inghilterra.  Nella 
parete  occidentale  i cardinali  Guglielmo,  inglese,  titolare  di 
Santa  Sabina,  Matteo  Orsini,  titolare  della  chiesa  de’ Santi 
Giovanni  e Paolo,  Guglielmo  di  Bavonne,  pure  titolare  di 
Santa  Sabina.  Bonifazio  di  Santa  Prisca,  Tommaso  de’ Mo- 
lendini  di  Santa  Sabina,  Gherardo  di  Tolosa  della  stessa 
basilica;  i beati  Guido  napoletano,  Maurizio  d’Ungheria,  Pietro 
di  Palude,  francese,  patriarca  di  Gerusalemme,  Agostino  d’Un- 
gheria, Jacopo  di  Venezia,  Ambrogio  di  Siena,  Vincenzo  di 
Beauvais,  autore  del  Magnum  speculimi  naturale , doetrinale 
et  //istoriale.  Nella  parete  settentrionale  altri  Beati:  Bernardo 
di  Tolosa,  Pelagiano  di  Spagna,  Pietro  Sendre  spagnuolo. 
Gualterio  tedesco,  Isnardo  e Giovanni  vicentini  (fig.  753). 
Alberto  Magno  (fig.  754),  Giovanni  di  Sassonia,  Raimondo  di 
Pennafort  spagnuolo,  Giordano  di  Sassonia.4  Sotto  i ritratti 
si  leggono  i nomi  delle  provincie  dell’Ordine  domenicano, 
-de’ conventi,  dei  padri  generali,  l’iscrizione  relativa  a Tom- 
maso e,  a riscontro,  quella  della  storia  della  fondazione  del- 


1 yui  l'iscrizione  è abrasa. 

2 PRIOR  tar  si  legge  nella  copia  del  Federici. 

5 pinxit  istl’d  pure  si  legge  nella  copia  suddetta,  non  più  nell'originale. 

4 Per  i Ululi  inscritti  presso  i ritratti  cfr.  Federici.  Juuus  von  Schlosser  (opere 
citate)  e Milanesi.  /.<  1 chiesa  monumentale  ih  San  Siccolò  in  Trrriso  (Treviso.  1SS9). 
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l’Ordine.  Si  presentano  così  pontefici,  cardinali,  beati,  frati 
maestri  in  sacra  teologia  nei  loro  abiti,  con  le  loro  insegne, 
nelle  celle  con  sgabelli,  inginocchiatoi,  tavole,  libri,  scansie. 
Si  distinguono  in  generale  due  tipi,  il  magro  e il  grasso, 
quello  predominante,  con  fronte  a rughe  orizzontali,  naso 
grosso,  guance  infossate,  zigomi  sporgenti,  sopracciglia  ango- 
lari, sclerotica  vivida  degli  occhi  chiaro-verdastri,  labbra  soc- 
chiuse. Di  nero  sono  segnati  i contorni  delle  teste,  le  orecchie 
sembrano  imbuti;  senza  segno  delle  nocche,  le  mani  lunghe, 
strette  al  polso.  Chi  scrive  e allunga  il  collo  per  vedere  sopra 
la  penna  se  essa  scorra  bene  sul  foglio;  chi  tempera  la  penna 
d’oca;  chi,  tenendo  a segno  delle  parole  lette  un  dito  sul 
libro,  avvicina  l’indice  della  destra  al  naso,  sgranando  gli 
occhi,  stupefatto  delle  apprese  verità;  altri  dalla  cattedra 
mostra  il  libro  indicandone  le  parole  eloquenti;  altri,  poggiato- 
il  gomito  al  volume,  guarda  innanzi  a sè,  meditando  sui  sensi 
oscuri  delle  frasi  in  quello  raccolte,  come  interrogandosi. 
Alcuno  legge  con  gaudio,  altri  non  comprende  e aguzza  la 
vista;  chi  per  veder  meglio  s’aiuta  con  una  lente,  e chi  colla- 
ziona due  testi;  uno  dà  sosta  alla  fatica  mentale  e si  distrae 
dal  libro  avanti  aperto  ; un  secondo,  miope,  torce  la  testa 
avvicinando  il  foglio  al  naso;  un  terzo  solleva  gli  occhi  sorri- 
denti, come  per  dire:  non  ci  pensavo;  bella  davvero!  Invece 
un  quarto  che  gli  sta  appresso,  nel  consultare  il  libro  suo, 
incontra  un  ostacolo,  una  astruseria  che  non  gli  entra  nel 
capo.  Come  i moti  del  pensiero,  cosi  sono  vivissimamente 
resi  quelli  materiali:  un  domenicano  tien  ferma  con  un  tem- 
perino la  carta  stesa  sul  tavolo,  mentre  intinge  la  penna  in 
una  boccetta;  un  altro,  pur  tenendo  ancora  la  penna  sulla 
carta,  fissa  attentamente  il  manoscritto  da  cui  trae  la  copia  -r 
un  terzo  linea  il  suo  foglio  e regge  forte  la  riga  perchè  stia 
diritta;  un  quarto  apre  le  forbici  per  tagliare  il  margine  d’una 
pergamena.  Così  la  scena  comica  sta  presso  quella  del  dubbio, 
dell’incertezza,  della  fatica  del  pensiero,  della  gioia,  della 
persuasione,  della  forza  della  meditazione.  Sono  tanti  mono- 
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loghi  espressi  da  un  potente  attore.  Anche  prima,  special- 
mente  nella  rappresentazione  dei  quattro  Evangelisti  e dei 
quattro  Dottori  della  Chiesa,  l’arte  aveva  reso  i movimenti 
del  pensiero  e le  varie  attitudini  di  chi  scrive  ispirato,  as- 
sorto; ma  Tommaso  da  Modena  entra  nel  convento  dome- 
nicano e sorprende  istantaneamente  le  espressioni  dei  frati 
nel  leggere  e nello  scrivere,  de’  maestri  di  sacra  teologia  nel 
segreto  delle  loro  celle. 

Oltre  che  nel  capitolo  dei  PP.  Domenicani,  il  pittore  di- 
pinse in  altri  luoghi,  nella  chiesa  di  San  Niccolò  annessa  al 
convento  di  que’  Padri,  a Santa  Maria  Maggiore  e a Santa 
Margherita.  A San  Niccolò,  ne’  pilastri  si  veggono  molte 
pitture  votive,  e in  gran  parte  guaste  e rifatte:  notevoli,  nel 
Secondo  pilastro  a destra,  la  Vergine  cui  un  frate  tiene  da- 
vanti un  libro  aperto,  e un  Cavaliere  inginocchiato  innanzi  a 
un  Santo  Vescovo;  nel  terzo  pilastro,  pure  a destra,  i Santi 
Cristoforo  e Niccolo-,  nel  quarto,  Santa  Caterina ; nel  sesto, 
San  Martino  che  taglia  il  mantello  per  darne  al  povero.  Queste 
e parecchie  delle  altre  imagini  su  que’ pilastri  (fig.  755  e 756) 
sono  della  mano  di  Tommaso,  a cui  i cittadini  trevigiani 
dovettero  ricorrere  per  esprimere  i loro  voti  ai  Santi  patroni 
e alla  Divinità.  Il  pittore  della  città  di  Treviso  a Santa  Maria 
Maggiore  dipinse  la  Madonna  detta  Grande ; e a Santa  Mar- 
gherita, le  storie  della  Leggenda  di  Sant'  Orsola,  salvate 
dalla  distruzione  dal  sacerdote  Bailo  e ora  nel  Museo  di  Tre- 
viso. 1 Qui,  più  che  nei  Padri  dell’Ordine  domenicano,  si 
possono  vedere  gl’influssi  della  pittura  boema  subiti  dal  pit- 
tore mentre  dava  insegnamenti  ai  maestri  di  Praga.  Vi  sono 
accenti  sforzati,  che  talvolta  rasentano  la  caricatura.  In  ogni 
modo  non  può  mettersi  in  dubbio  che  le  pitture  sieno  di 
Tommaso  da  Modena,  come  fa  Julius  von  Schlosser,  accen- 
nando ai  loro  rapporti  con  l’antica  scuola  veronese,  ben  più 


1 L.  Bailo,  Relazione  degli  affreschi  salvati  nella  demolita  chiesa  di  Santa  Marghe- 
rita (Treviso,  1883);  Id.,  Bollettino  del  Museo  Trivigiano  (11.  2,  16  settembre  1886;. 


F'S-  753  — Treviso,  Sala  capitolare  presso  San  .Niccolò.  Affresco  di  Tommaso  da  Modena 

(Fotografia  Al  mari). 


Fig  754  — Treviso,  Saia  capitolare  presso  San  Niccolò.  Affreschi  di  Tommaso  da  Modena. 

(Fotografia  Alitiari  . 


Fig.  755  — Treviso,  San  Niccolò.  Pittura  ne*  pilastri  della  chiesa:  San  Gerolamo, 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  756  — Treviso,  San  Niccolo,  Pittura  ne’  pilastri  della  chiesa:  San  Romualdo. 

(Fotografia  Al  inari). 
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ordinata  nelle  opere  di  naturalismo  meglio  misurato,  di  gran- 
dezza nobilissima.  L’arte  di  Altichiero  e di  Avanzo  e questa 
di  Tommaso  differiscono  sostanzialmente,  perchè  in  questa 
manca  la  ricerca  d’una  linea  d’ insieme,  e l’espressione  è for- 
zata per  aver  l’effetto  nelle  singole  figure  più  che  nella  scena 
generale,  nella  necessità  di  far  parlare  tutti  i personaggi, 
d’ indicare  i movimenti  del  loro  pensiero.  Ancora  il  pittore 
degli  atti  istantanei  dei  PP.  Domenicani  si  trova  qui  con  le 
proprie  tendenze,  con  le  ricerche  di  comicità,  ed  anche  con 
le  linee  scure  de’  contorni,  con  le  sue  faccie  dalle  labbra 
grosse,  dagli  occhi  fortemente  aperti,  con  gli  accentuati 
ordinari  lineamenti  dei  vecchi,  con  le  figure  ancora  incas- 
sate ne’  fondi  architettonici. 

Dopo  la  rappresentazione  di  Sant’Orsola  con  le  Vergini 
compagne,  la  prima  scena  ricavata  dalla  leggenda  di  Jacopo 
da  Varagine  figura  il  re  d’Inghilterra  pagano  che  manda  due 
ambasciatori  a chiedere  in  isposa  Orsola,  figlia  di  Mauro  Re 
cristiano  (fig.  757).  « Fu  in  Britannia  uno  christianissimo  Re 
chiamato  Noto,  overo  Mauro  el  quale  generò  una  figliola  chia- 
mata Ursula  dalla  sua  donna  chiamata  Daria,  donna  preclara 
non  solo  di  generosità  di  sangue,  ma  ancora  preclarissima  di 
virtù.  Questa  cresceva  con  mirabile  honestà  di  costumi,  di 
sapientia  e di  beltà;  in  tanto  che  per  tutto  volava  la  fama 
sua,  et  essendo  molto  potente  el  Re  d’Inghilterra  e subiu- 
gando  molte  nationi  al  suo  imperio,  intesa  la  fama  di  questa 
virgine,  se  reputava  beato  se  questa  figliola  e virgine  si  co- 
pulasse in  matrimonio  con  el  suo  unico  figliuolo.  Etiam  el 
giovene  di  questo  molto  si  cruciava.  Mandarono  dunque  al 
padre  della  virgine  solenni  imbasiadori  con  grandi  promis- 
sioni. Et  proponendoli  anchora  grandi  minaci  se  ritornassino 
a lui  senza  alcuna  buona  risposta  ».  Tommaso  da  Modena 
ha  rappresentato  il  Re  barbaro,  dalla  lunga  chioma,  seduto 
in  trono,  in  atto  di  far  un  cenno  con  l’indice  destro  a un 
ambasciatore,  che,  messo  un  ginocchio  a terra,  par  che  ripeta 
il  ragionamento  da  fare  a re  Mauro:  o la  figliuola,  o la  ven- 


detta  del  re  d’ Inghilterra.  Sopravviene  un  secondo  amba- 
sciatore riverente  accennando  che  tutto  era  pronto  per  la 
partenza,  interrompendo,  senz’essere  ascoltato,  i due  che  con- 
certano il  tenore  del  messaggio. 

Nella  seconda  scena  (fig.  758)  rivediamo  i due  ambascia- 


Fig.  757  — Treviso,  Museo  Civico.  Affresco  della  Leggenda  di  Sant' Orsola. 
(Fotografia  Al  inari). 


tori  davanti  a re  Mauro  che  legge  la  lettera,  seduto  vicino 
alla  consorte,  la  quale  parla  ad  Orsola,  curiose  entrambe, 
impensierita  la  madre,  sorridente  la  figlia,  quasi  già  sappia 
di  che  si  tratti  e del  modo  di  rispondere.  Anche  qui  il  pittore 
dei  PP.  Domenicani  sa  esprimere  a meraviglia  in  certo  torcer 
delle  labbra  del  Re  l’ansia  che  nel  leggere  la  lettera  lo  invade, 
come  dice  la  leggenda:  «incominciò  el  Re  molto  anxiare:  sì 
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peroche  essendo  lei  insignita  della  fede  di  Christo,  diceva 
essere  indegna  cosa  darla  al  cultore  de  li  idoli;  sì  peroche 
conosceva  lei  per  nessuna  via  consentirebbe.  Si  etiam  impe- 
roche  molto  temeva  la  ferocità  del  Re  ». 


Kig  758  — Treviso,  Museo  Civico.  Affresco  della  Leggenda  di  Sani' Orsola. 
(Fotografia  Alinari). 


Orsola,  ispirata  da  Dio,  persuase  il  padre  a consentire  alla 
richiesta,  purché  le  fosser  date  dieci  bellissime  vergini  a 
compagne,  e,  a ciascuna  di  queste  vergini,  mille;  lo  sposo 
si  battezzasse  e attendesse  tre  anni  per  bene  ammaestrarsi 
nella  fede.  Il  figlio  del  Re  d’ Inghilterra  è battezzato,  come 
si  vede  in  un  affresco  (fig.  759) ! Orsola  si  prepara  a partire 
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con  la  folla  delle  vergini,  accompagnata  da  vescovi  e ab- 
braccia la  madre,  come  si  vede  in  un  altro  (fig.  760),  dove 
sono  due  paggetti  che  guardano  Orsola  con  furbesco  sorriso. 


F‘g-  759  — Treviso,  Museo  Civico.  Affresco  della  Leggenda  di  Saul’ Orsola. 
(Fotografia  Miliari). 


Segue  la  Santa  con  le  compagne  in  barca  diretta  a Colonia; 
il  loro  arrivo  a Roma,  ricevute  da  Papa  Ciriaco,  « che  essendo 
di  Britannia  e havendo  fra  loro  molte  consobrine,  le  rice- 
vette con  tutto  il  clero  con  summo  honore  ».  Quindi  il  sogno 
del  Pontefice,  cui  un  Angiolo  rivela  « che  riceverebbe  con 


esse  vergini  la  palma  del  martirio  » ; e lo  stesso  Ciriaco  che 
nel  concistorio  dichiara  di  abbandonare  la  sua  dignità  e 
1 ufficio,  e molti  cardinali  che  gridano  perchè  « lasciata  la 
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Fig.  760  — Treviso,  Museo  Civico.  Affresco  della  Leggenda  di  Sant*  Or  sola. 
/Fotografia  Alinari) 


pontificalo  gloria,  volesse  andare  drieto  a alcune  pazze  femi- 
nelle  ».  Vengon  poi  le  scene  della  partenza  da  Roma,  il 
ritorno  a Colonia  (affresco  quasi  distrutto),  e il  Martirio  di 
Orsola  e del  suo  corteo  per  mano  degli  Unni,  « i quali  vedute 
chel  ebbeno,  a modo  di  lupi  incrudeliti  contra  le  pecorelle 
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-occisero  tutta  quella  moltitudine.  Et  già  occisi  tutti  gli  altri, 
vedendo  el  principe  la  mirabile  beltà  d’ Ursula,  li  promise 
che  la  pigliarebe  per  moglie.  Et  lei  havendo  rifiutato,  man- 
data la  sagitta,  la  trapassò  da  un  lato  al  altro». 

Queste  storie,  che  precorsero  quelle  del  Carpaccio  a Ve- 
nezia, sono  i resti  della  decorazione  piena  di  novità,  vivacis- 
sima per  la  mimica  delle  figure,  colorite  dal  pittore  modenese 
nella  chiesa  dove  riposavano  le  ossa  di  Pietro  di  Dante 
Alighieri.  Tommaso  nativo  della  città  che  un  secolo  dopo 
diede  il  più  realistico  de’  plastici,  Guido  Mazzoni,  precorse  al 
Quattrocento  nella  trasformazione  della  scena  monumentale, 
solenne,  ieratica,  in  gruppi  di  scenette  naturalistiche  com- 
poste da  un  mimo  perfetto.  L’Emilia,  col  suo  artistico  cam- 
pione, portò  nel  Veneto  un  lievito  di  forme,  separate  più  di 
tutte  le  altre  dalla  toscanità  imperante. 

* * * 

Mentre  Tommaso  da  Modena  teneva  il  campo  a Treviso, 
la  pittura  veronese  seguiva  la  via  già  designata  dalla  scul- 
tura, inoltrandosi  verso  Venezia,  illustrando  Padova.  Verona, 
ricca  di  classici  monumenti,  situata  sulla  riva  amena  del- 
l’Adige, per  il  felice  connubio  degli  antichi  elementi  coi 
provvidi  elementi  naturali,  coronò  l’arte  trecentesca. 

Tra  gli  artisti  veronesi  vien  ricordato  Turone,  che  firmò 
un  quadro,  ora  nel  Museo  cittadino,  cosi:  Hoc  opus  Turone 
A1CCCLX.  Ma  questa  data  ci  avverte  come  il  mediocre 
pittore,  benché  senza  caratteri  bizantini  e giotteschi,  avvinto 
dal  gotico,  con  colori  vivissimi  nel  fondo  d’oro,  poco  potesse 
influire  sullo  svolgimento  dell’arte  veronese.  Qualche  atti- 
nenza invece  con  l’arte  giottesca  si  può  scorgere  nella  Cro- 
cejissione  (fig.  761)  della  chiesa  di  .San  Fermo,  in  Verona, 
citata  per  opera  della  maniera  di  Turone.  Ma  questi,  come 
ci  fa  pensare  la  data  del  quadro  veronese,  era  contemporaneo 
o quasi  dell’Avanzo  — che  fresco  la  sala  costruita  nel  1364 
da  Cansignorio  della  Scala  nel  suo  palazzo,  coi  Trionfi, 
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ammirati  un  secolo  dopo,  al  dire  di  Girolamo  Campagnuola, 
da  Andrea  Mantegna, 1 — e dell’Altichiero  che  vi  dipinse  la 
Guerra  di  Gerusalemme,  secondo  Giuseppe  Flavio. 

L’arte  che  aveva  rivestito  le  signorili  residenze  di  Ro- 
berto d’Angiò  e di  Azzone  Visconti  coi  ritratti  degli  Uomini 
famosi,  ora  decorava  il  palazzo  degli  Scaligeri,  coi  Trionfi 
suggeriti  dal  Petrarca,  e quello  de’  Carraresi  con  altri  argo- 


Fig.  761  — Verona,  San  Fermo  Maggiore.  Crocefissiotir  attribuita  a Turone. 
(Fotografia  Alinari). 


menti  dati  dal  poeta  medesimo.  Nella  sala  de’  (riganti  erano 
i ritratti  degli  uomini  illustri,  che  il  cantore  di  Laura  esaltò.2 
Lo  dice  Lombardo  della  Seta  nella  lettera  a hrancesco  di 
Carrara:  « questi  grandi  uomini  tu  non  li  hai  accolti  sol- 
tanto nel  tuo  cuore,  ospite  ardente  delle  loro  virtù,  ma  hai 


1 Vasari,  Vita  di  Vittore  Scappuccia,  111,  pag.  633. 

2 De  Noi. hac,  Le  « De  Vi  ribus  illusi  ribus  » de  Pètrarque.  Notices  sur  les  manus- 
crits  originaux,  suivies  de  fragments  iuedits.  ( .\otices  des  Manuscrits , XXX1\ , * partie 

Paris,  1890'. 
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loro  assegnato  un  posto  magnifico  nella  più  bella  parte  del 
tuo  palazzo.  A modo  degli  antichi,  li  hai  onorati  della  tua 
ospitalità,  vestendoli  d’oro  e di  porpora,  facendoli  ammirare 
con  immagini  e iscrizioni . . . Non  contento  di  averli  sotto  i 
tuoi  occhi,  tu  hai  scelto,  per  spiegarne  le  gesta,  il  poeta 
unico,  il  tuo  amico,  il  tuo  caro  amico,  il  celebre  Petrarca, 
che  io  non  posso  nominare  senza  rinnovare  un  recente  do- 
lore. Dotato  com’egli  era  dello  stile  degli  Antichi  e dell’elo- 
quenza de’ maggiori  oratori,  mirabilmente  esaudì  la  tua  pre- 
ghiera, e già  aveva  con  ogni  diligenza  compiuto  per  metà 
il  compito,  quando  fu  strappato  dalla  terra  nell’ora  inevita- 
bile e portato  in  cielo  dalla  gloria  delle  sue  virtù.  Tu  avevi 
concepita  l’idea  di  unire  alla  vista  delle  pitture  un  nobile 
piacere  dell’udito;  e così  volgere  la  tua  anima  a concepi- 
menti sempre  maggiori,  e non  solo  la  tua,  ma  quella  pure 
del  figlio  generoso  che  tu  educhi  per  lo  Stato  ». 

Abbiamo  già  detto  che  nella  sala  de’  Giganti  il  Guariento 
aveva  dipinto  i Dodici  Cesari,  e ricordiamo  ora  come  il  Mi- 
chiel  ci  dica  che  Avanzo  vi  dipinse  « a man  manca  la  capti- 
vità di  Giugurta  e il  trionfo  di  Mario . . . Secondo  Andrea 
Rizzo  vi  dipinsero  Altichiero  e Ottaviano  Bressano.  Ivi  sono 
ritratti  il  Petrarca  e Lombardo  della  Seta,  i quali  credo  des- 
sero l’argomento  di  quella  pittura Oltre  la  sala  de’ Gi- 
ganti, una  vicina,  detta  la  sala  Tebana  per  le  pitture  della 
storia  di  Tebe,  una  terza  con  le  istorie  de’ Carraresi,  erano 
frescate  verso  il  1370,  avendole  ricordate  il  cronista  Sozo- 
meno  di  Pistoia  a proposito  della  morte  di  Manno  Donati.*  1 
Un  ricordo  di  quelle  pitture,  secondo  Julius  von  Schlosser,* 
si  trova  in  una  traduzione  miniata  dell'opera  De  viris  illu- 
stribus  del  Petrarca,  esistente  nella  biblioteca  di  Darmstadt; 
ma  le  miniature,  anziché  ricavate  da  pitture  monumentali, 
sembrano  piuttosto  vere  illustrazioni  di  codice  manoscritto, 


* Muratori,  Rerum  ìtaUcarum  scripiores,  t.  XVI,  col.  1090. 

1 Julius  von  Schlosskr,  Ein  veronesisches  Rilderbuch  und  die  hofische  Kunst  des 
XIV.  Jahrhunderts  (/ ahrbuch  cit.,  XVI). 
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quali  al  principio  del  Quattrocento  si  usavano  e si  sapevan 
fare.  Purtroppo,  nulla  ci  resta  di  quelle  grandi  decorazioni 
signorili  di  Avanzo  e di  Altichiero. 

Sulla  patria  di  Avanzo  molto  si  è discusso,  perchè  con- 
fuso sin  dall’antico  col  meschino  Jacopo  Avanzi  bolognese. 
Da  una  scritta,  quasi  indecifrabile  oggi,  si  sa  che  nell’ora- 
torio di  San  Giorgio  a Padova  dipinse  il  pittore  Avantus. 
11  Forster'  e il  Selvatico 1  2 * lessero:  «( Jacobus  de)  Avantiis 
Ve(ronensis)  »;  ma  bene  osserva  lo  Schubring  ’ che  innanzi 
ad  Avantus  non  stava  altra  parola,  nè  vi  trovava  posto, 
dato  l’ordine  dei  versi;  e che  Avanzo  è il  nome  proprio 
dell’artista,  non  Jacopo,  come  il  Forster  suppose.  Il  Bia- 
dego  4 pure  dichiara  di  non  sapere  davvero  « come  il  Sel- 
vatico abbia  potuto  leggere  Jacobus  »;  ma  poi  ricade  nella 
confusione  antica  prendendo  Avantus  per  patronimico:  « Co- 
munque se  un  Avanzi,  come  non  dubito,  è il  pittore  che 
lavorò  in  Padova,  le  due  opinioni  si  combinano  ritenendo 
che  il  pittore  sia  Jacopo  Avanzi  ».  Eppure  il  Biadego  stesso 
ricordò  che  Avanzo  vicentino  dipingeva  nel  1379  la  cappella 
del  palazzo  Comunale  di  Vicenza,  e che  altri  artisti  di  nome 
Avanzo  vivevano  a Verona  nel  secolo  xiv.  Evidentemente 
tutti  gli  scrittori  tennero  troppo  in  conto  la  citazione  di 
Michele  Savonarola,  che  scrivendo  tardi  il  suo  libretto  De  lati- 
dibus  Fatavi i a Ferrara,  dove  facilmente  correvano  notizie  di 
Jacopo  Avanzi  bolognese,  seguace  dei  pittori  romagnoli  che 
adornarono  il  palazzo  Estense  e la  badia  di  Pomposa,  confuse 
il  pittore  di  Verona  o di  Vicenza  con  quello  di  Bologna.  Certo 
quegli  non  ha  con  questi  relazione  di  sorta,  e le  pitture  di 
Mezzacatta,  della  galleria  Colonna  in  Roma  ed  altre  citate,  ne 
dimostrano  la  differenza  stragrande  di  forma  e di  valore. 

A riunire  i nomi  di  Jacopo  e di  Avanzo  concorse  l’iscri- 


1 Die  IV a n dgem  a lei  e der  S.  Georgenkapelle  in  Padua , Berlin,  1841. 

2 Guida  di  Padova , 1809. 

5 Paul  Schubring,  Altichiero  umi  scine  Schule,  Leipzig,  Hiersemanti,  1898. 

4 Giuskppe  Biadhgo,  Il  pittore  Jacopo  da  Verona  (1335-1 342 j e 1 dipinti  di  San  Felice , 
San  Giorgio  e San  Michele  di  Padova  (Treviso,  Turazza,  1906). 


zione  delle  pitture  dell’oratorio  di  San  Michele  in  Padova 
(a.  1397),  certo  d’un  seguace  di  Avanzo  o di  Altichiero: 

PINXIT  QUEM  GENUIT  JACOBUS  VERONA  FIGURAS. 

Ma  ricordiamo  che  un  pittore  Jacopo  del  fu  Lorenzo  fu  re- 
gistrato l’anno  1382,  insieme  con  l’Altichiero,  nella  Compa- 
gnia de’ pittori  di  Padova;  1 e che  un  pittore  Jacopo  di  Fe- 
derico viveva  a Verona  nel  1376. 2 3 II  Biadego  si  è provato 
a identificare  il  pittore  dell’oratorio  con  magister  Jacobus 
q.  domini  Silvestri  veronese,  di  cui  è parola  in  una  serie  di 
documenti  che  vanno  dal  1388  al  144 2,  non  recanti  però 
notizia  valevole  all’identificazione; 5 ma  trattasi  probabilmente 
d’un  pittore  veronese  di  nome  Jacopo,  diverso  dal  coopera- 
tore dell’Altichiero. 

La  questione  è ripresa  per  la  separazione  delle  parti  di 
Avanzo  e di  Altichiero  negli  affreschi  loro  attribuiti  della 
cappella  di  San  Felice,  nella  chiesa  del  Santo,  e dell’oratorio 
di  San  Giorgio,  che  ora  descriveremo.  La  cappella  di  San  Fe- 
lice fu  eretta  per  volontà  di  Bonifacio  Lupi,  marchese  di  So- 
ragna;  e Altichiero  vi  lavorò,  come  ne  fa  fede  il  documento 
ove  sono  contenuti  i patti  e le  convenzioni  tra  Bonifacio 
Lupi  e gli  artisti,  Andreolo  da  Venezia  architetto,  Altichiero 
pittore,  per  l’erezione  e la  decorazione  della  cappella. 4 Stretto 
il  contratto  il  12  febbraio  1372,  la  fabbrica  si  condusse  innanzi 
sino  al  1376,  anno  in  cui  fu  consacrata  e dotata;  il  pagamento 
delle  spese  si  protrasse  sino  al  1379  quando  « Altichiero  per 
ogni  raxon  cliaveva  a fare  con  Mess.  Bonifatio  cussi  nel  di- 
pingere la  capella  de  San  Jacomo  conio  per  la  sacrestia» 
riceveva  « ducati  settecento  nouantadoi  ». 

Nella  prima  lunetta  della  cappella  vediamo:  Ermogenc 
che  manda  il  discepolo  Flirto  a disputare  con  San  Giacomo;  la 


1 Moschini,  Della  pittura  in  Padova  (Padova.  1826). 

2 Biadego,  op.  cit. 

3 Idem,  ibidem. 

4 Gualandi,  Memorie' originali  cit.,  serie  VI.  145. 
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Disputa  alla  presenza  de'  Farisei-,  il  Kit  orno  di  File  to,  persuaso 
della  dottrina  dell’Apostolo,  al  maestro  che  con  le  arti  sue 
magiche  vuol  punirlo,  e lo  rende  immobile,  finché,  sciolto  dai 
ceppi,  per  virtù  di  Giacomo,  fugge,  lasciando  Ermogene  sde- 
gnato, convocante  i demoni,  perchè  gli  conducano  Giacomo 
e Fileto.  Qui  l’architettura  è tutta  trecentesca,  l’interno  d’una 
chiesa  nel  mezzo,  due  aperte  stanze  con  terrazze  ai  lati,  sim- 
metricamente disposte  intorno  all’asse  della  lunetta,  tutte  for- 
mate da  pilastri,  come  da  lunghe  aste,  che  ci  danno  lo  sche- 
letro delle  costruzioni. 

La  seconda  lunetta  rappresenta  i Demoni  mandati  da  Er- 
mogene a Giacomo,  « legati  dall’Angelo  di  Dio  con  catene 
di  fuoco  »,  ai  quali  l’Apostolo  comanda  di  menare  legato 
Ermogene  a lui.  Segue  la  Conversione  del  Mago  e il  suo 
battesimo-,  poi  molti  Giudei  che  guardano  curiosamente  e si 
convertono  alla  fede  di  Cristo. 

La  terza  lunetta  mostra  il  Santo  condotto  al  supplizio  e 
la  Decapitazione.  La  quarta,  il  Trasporto  della  sua  salma  su 
di  una  nave  guidata  dal  bianco  Angiolo  di  Dio,  verso  il 
regno  di  Lupa  in  Gallizia.  La  quinta,  i Discepoli  arrestati  per 
tradimento  della  Regina,  e messi  in  carcere.  La  sesta,  la  loro 
Liberazione  per  mezzo  d’un  Angiolo  che  aprì  le  porte  della 
prigione,  e l’inseguimento  per  i cavalieri,  che,  rottosi  un  ponte 
su  cui  passavano,  caddero  nel  fiume  e furono  sommersi.  La  set- 
tima lunetta  figura  i Tori  indomiti,  che,  secondo  il  pensiero  di 
Lupa,  avrebbero  dovuto  disperdere  le  ossa  del  Santo,  traspor- 
tanti invece  con  mansuetudine  il  feretro  sino  alla  corte  del 
castello  della  Regina.  Nell’ottava  ed  ultima  lunetta,  Lupa, 
convertita,  si  fa  battezzare,  e dedica  il  proprio  palazzo  a 
chiesa  del  Santo. 

Inferiormente  sono  altre  due  grandi  scene  del  ciclo  della 
leggenda  di  San  Giacomo.  Nella  prima:  Il  sogno  di  Fa  miro  I, 
re  d’Oviedo,  cui  appare  San  Giacomo  per  accertarlo  della 
vittoria  che  conseguirà  nel  campo  contro  gli  Arabi,  e il 
Re  medesimo  che  nell’aula  del  trono,  convocata  la  corte, 
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racconta  la  visione.  Appresso,  la  Battaglia  sotto  le  mura  di 
Clavigo ; a destra,  una  gran  zuffa  di  cavalieri,  molti  fanti 
con  lance  e scudi,  nemici  boccheggianti  al  suolo  ; a sinistra 

9 

le  tende  del  Re  Ramiro  e i suoi  cavalieri  che  procedono 
verso  il  centro  della  scena,  dove  il  Re,  coperto  d’un’ arma- 
tura gigliata,  prega  in  ginocchio;  e dall’alto  appare  San  Gia- 
como, che  con  un’asta  tocca  le  torri  delle  mura,  le  quali 
subito  crollano.  Appena  nel  cavaliere  che,  con  lo  scudo  or- 
nato dal  Leon  di  Castiglia,  spinge  la  lancia  sopra  una  targa 
segnata  dal  drago  alato  degli  Arabi,  e in  uno  appresso  che 
-cala  un  fendente  sul  nemico,  e in  un  altro  che  punta  la  spada 
-contro  l’avversario,  vediamo  interrotta  la  calma  solenne  che 
domina  nella  scena. 

Nel  fondo  della  cappella,  la  Crocejissione ; a sinistra,  il 
gruppo  delle  Marie,  innanzi  a cavalieri,  a legionari  che  guar- 
dano la  Madre  derelitta  o additano  il  Crocetìsso,  mentre  i 
manigoldi  portati  via  la  scala  che  servì  al  supplizio.  Nel 
fondo,  Gerusalemme  con  torri  merlate  attorno  alle  mura.  A 
destra,  i soldati  giuocano  le  vesti  di  Cristo;  dietro,  Farisei, 
sacerdoti  che  guardano  e discutono;  un  gruppo  d’armigeri 
a cavallo;  altri  che  avanzano.  Nel  fondo,  in  alto,  un  castello 
cinto  di  mura,  circondato  di  torri.  In  questa  grande  scena 
non  v’è  la  teatralità  che  abbiamo  veduto  ad  Assisi,  nella 
basilica  inferiore,  e a F'irenze,  nel  cappellone  degli  Spagnuoli. 
Tutto  qui  è più  semplice  e naturale:  una  madre  conduce  per 
mano  la  sua  creatura;  un  cagnolino  si  disseta  con  l’acqua 
scorrente  sotto  un  ponticello;  una  donna  porta  in  braccio 
un  bambinetto  che  sembra  spaventato  in  mezzo  a quegli 
armati  e a quella  folla;  un  villano  giunge  con  due  agnelli 
coi  piedi  legati,  infilati  in  un  bastone,  e intontito  palpeg- 
giando gli  agnelli,  guarda  tutto  quell’armeggìo  e la  scena 
di  morte;  i giuocatori  par  che  calcolino  i punti  fatti,  intenti, 
astuti,  sospesi  al  filo  della  sorte;  e un  uomo  curvo,  poggiato 
alla  spalla  d’un  soldato  giuocatore,  e un  ragazzo  curioso  se- 
guono la  ventura  dei  dadi.  Tutte  queste  figure  e questi  gruppi 
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schiettamente  rappresentati  schiariscono  l’antico  affollamento- 
ai  piedi  della  croce.  Eppure  non  perde  di  grandiosità  la  scena, 
perchè,  venuto  meno  ogni  artifizio,  la  vita  scorre  in  ogni  per- 
sonasecondo la  natura  sua;  e d’altra  parte  acquista  profondità, 
per  l’indietreggiare  de’  piani,  per  la  prospettiva  dei  casamenti 
del  fondo  e del  paese. 

Con  la  Crocefissione  si  collega  la  decorazione  dell’arca 
sepolcrale  di  Bonifacio  Lupi,  dov’è  Cristo  risorto-,  e l’altro 
affresco,  ai  lati  della  finestra,  con  la  Vergine  che  riceve  Bo- 
nifacio e la  moglie  Caterina,  condotti  al  suo  trono  dai  loro 
Santi  patroni.  Non  accenniamo  ad  altre  parti  della  decora- 
zione guasta  dal  tempo  e dai  restauri,  e veniamo  alla  distin- 
zione stilistica  de’ maestri  che  dipinsero  nella  cappella.  Alti- 
chiero  si  nota  specialmente  nelle  pitture  più  basse,  nelle 
scene  ordinate,  diligenti,  signorili,  non  dense,  tirate  a linee 
rette  verticali;  il  cooperatore,  Avanzo,  a quanto  sembra, 
dipinse  le  lunette,  con  figure  di  forma  alquanto  grossa,  con 
le  composizioni  più  affollate  e men  nobili,  ed  anche  la  parete 
a sinistra  dov’è  la  Battaglia  di  Clavigof 

L’oratorio  di  San  Giorgio,  prossimo  alla  chiesa  del  Santo, 
fu  edificato  da  Raimondino  Lupi,  fratello  di  Bonifacio,  dove 
era  il  cimitero  della  famiglia,  sotto  gli  auspici  del  Beato 
Giorgio:  « l’anno  1377  del  mese  di  Novembre  il  Signor 
Raimondino  della  Nobile  famiglia  de’ Lupi  Marchese  di  So- 
ragna  con  licenza  del  Capitolo  delli  RR.  PP.  del  monastero 
del  Santo,  fece  edificare  in  una  parte  del  cimitero  della  Chiesa 
del  Santo  un  onorato  e celebre  oratorio  intitolato  San  Giorgio, 
a tutte  sue  spese,  con  un  altare  bellissimo  nel  corpo  di  detto 
oratorio  ».1 2  In  seguito  dotò  l’oratorio  e « fece  edificar  e co- 
struir in  mezzo  del  detto  oratorio  »,  leggesi  nello  stesso  do- 
cumento, prodotto  dal  Gonzati,  « un’arca  incassata,  con  mar- 
mori, sostentata  da  quattro  colonne  piccole,  sopra  un  pavi- 

1 Lo  Schubring  dà  a un  maestro  le  prime  quattro  lunette  della  leggenda  di  San  Gia- 
como e la  sesta,  pure  ammettendo  che  possa  avere  abbozzato  le  altre,  a un  secondo  mae- 
stro la  Battaglia  di  Clavigo , a un  terzo  la  Crocefissione. 

2 Gonzati,  La  basilica  di  Sant’ Antonio  di  Padova  (I-II,  Padova,  1852.  doc.  CXLVII)* 


mento  alto  da  terra  un  braccio,  e circondato  da  ogni  parte 
da  tre  gradini  ovvero  scalini,  talché  l’arca,  comprese  l’altezze 
del  pavimento  e delle  colonnine,  se  ne  giace  alta  da  terra 
poco  meno  di  due  braccia;  e sopra  tal  arca  tutta  di  pietra 
ed  il  luogo  isolato  vi  pose  una  piramide  tanto  alta  che  il 
cimiero  di  detta  piramide,  che  sono  due  lupi,  toccava  il  cielo 
dell’oratorio,  e la  detta  era  sostenuta  da  volti,  quali  giace- 
vano sopra  sei  colonne  di  marmo  Istriano;  ed  intorno  vi 
erano  dieci  statue  grandi,  videlicet  nove  d’uomini  armati  con 
elmi,  corazze  e cimieri,  e la  X statua  di  una  donna,  le  quali 
statue  due  erano  ad  un  capo,  due  dall’altro  e tre  per  lato  ». 

Da  questa  descrizione  appare  dunque  che  un’arca,  simile 
a quella  degli  Scaligeri  a Verona,  stava  in  mezzo  aU’oratorio, 
grande  sala  dove  la  pittura  stese  i suoi  tappeti  istoriati.  Il 
fondatore  Raimondino  de’  Lupi  morì  nel  1379,  e la  decora- 
zione della  cappella  fu  compiuta  in  seguito,  dal  1384  in  poi, 
da  Bonifazio  suo  fratello  (f  1389).  Come  nelle  statue  del- 
l’arca erano  rappresentati  i genitori  di  Raimondino,  Rolan- 
dino  e la  marchesa  Matilde  sua  consorte,  co’ figli  Guido, 
Bonifacio,  Antonio  Montino,  Raimondino  stesso,  co’ nipoti 
Fulgo,  Simone  e Antonio;  * così  nell’affresco  votivo  della 
cappella  vedonsi  i patroni  San  Giorgio  e Caterina  che  con- 
ducono al  trono  della  Vergine  la  famiglia  del  committente: 
Giorgio  con  la  croce  rossa,  Caterina  in  manto  regale.  La 
famiglia  dei  marchesi  di  Soragna,  sotto  la  protezione  dei 
patroni,  invoca  la  benedizione  divina,  avvicinandosi  alla 
reggia  siderea:  i cavalieri  con  le  mogli  e la  figliuolanza, 
accompagnati  da  scudieri  e da  dame  d’onore  celesti,  s’ingi- 
nocchiano e pregano.  Vestono  tutti  gli  abiti  più  pomposi; 
i capitani  indossano  le  più  forbite  armature,  le  donne,  dalle 
bionde  chiome,  le  vesti  nuziali,  i fanciulli  si  abbigliano  a 
festa;  e i Santi  che  li  proteggono  si  ammantano  di  porpora, 
d’ermellino,  di  giachi  d’oro,  di  armature  corrusche. 


1 Cfr.  Gonzati,  op.  cit . . iscrizioni  sotto  le  statue  dell’arca  di  San  Giorgio. 
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Intorno  al  quadro  votivo  si  spiegano  le  storie  dei  Santi 
patroni,  Giorgio,  Caterina,  Lucia.  Xel  fondo  dell’aula  sepol- 
crale, la  Croce  fissione-,  nella  parete  di  qua  e di  là  dall’en- 
trata, X Annunciazione  X Adorazione  de' Magi,  la  Fuga  in 
Egitto,  e la  Purificazione. 

Di  fronte  all’affresco  votivo  è rappresentata  Caterina 
che  rifiuta  di  sacrificare  agl' idoli,  la  sua  Disputa,  il  Sup- 
plizio alla  ruota,  la  sua  Morte  (fig.  762).  Questa  avviene  innanzi 
le  mura  della  città  d’Alessandria  : la  Santa  è inginocchiata, 
il  carnefice  sta  per  reciderle  il  capo,  l’Imperatore  tra  uomini 
di  arme  guarda  la  Martire.  Sul  monte  Sinai  che  torreggia 
nel  fondo,  l’anima  di  Caterina,  in  forma  di  fanciullina  alata, 
portata  da  due  Angioli  ; un  nuovo  Angiolo  si  aggiunge  alla 
schiera  celeste  ! Più  in  alto  i due  Angioli  hanno  depostola 
salma  nel  sarcofago. 

Tutte  le  storie  di  Santa  Caterina,  come  l’affresco  votivo, 
sono  similissimi  a quelli  della  Crocefìssione  nella  cappella 
di  San  Felice;  quindi  delPAltiehiero  nobile,  pieno  di  calma, 
dai  volti  lividetti,  dai  colori  attenuati  nella  loro  forza. 

La  leggenda  di  San  Giorgio  occupa  sei  scompartimenti: 
X Uccisione  del  drago  (fig.  763);  il  Battesimo  di  re  Servio  e del 
suo  popolo  (fig.  764),  grato  al  Santo  che  lo  liberò  dal  pestifero 
dragone;  X Avvelenamento  del  Santo,  che  beve  senza  provare 
alcun  male,  così  che  il  mago  che  lo  aveva  preparato,  per 
ordine  di  Daziano  prefetto,  si  convertì  alla  fede  cristiana; 
il  Supplizio  tra  gli  aculei  d'una  ruota  (fig.  765)  che  subito  si 
ruppe,  lasciando  incolume  il  Santo;  la  Rovina  dell' idolo  pagano 
nel  tempio  ove  Daziano  aveva  condotto  Giorgio  perchè  sacri- 
ficasse agli  Dei  ; infine  la  Decapitazione  del  Santo  (fig.  766), 
che  avviene  innanzi  alle  mura  d’una  città.  Si  schierano  i 
soldati  con  le  lunghe  lance  munite  di  pennoni,  preceduti  dal 
Prefetto  col  bastone  del  comando;  il  carnefice  attende  l’or- 
dine per  colpire  l’umile  campione  della  fede,  che  chino,  a 
mani  giunte,  aspetta  il  colpo  pregando,  come  se  fosse  ai 
piedi  del  suo  Dio.  Attorno  gii  armigeri  coperti  di  ferro  si 
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stendono  come  in  un  anfiteatro;  la  Morte  in  quella  calma 
truce  già  vibrasi  tra  le  lance,  le  spade,  gli  elmi.  Meno  il 


Fig.  762  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  San/a  Caterina. 

(Fotografìa  Anderson). 


penultimo  e il  terz’ultimo  affresco,  che  possono  essere  stati 
dipinti  da  Avanzo,  gli  altri  sono  di  Altichiero. 

La  leggenda  di  Santa  Lucia  si  svolge  in  quattro  scom- 
partimenti : il  primo  rappresenta  la  Santa  davanti  al  console 


763  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  San  Giorgio . 

( Fotografia  Anderson». 

legata  dietro  a paia  di  buoi  perchè  la  tirassero,  e nondimeno 
sta  immobile  (fig.  768);  il  terzo,  quando  è messa  in  un  rogo, 
con  le  ignude  carni  sparse  di  pece  e d’olio  bollenti,  trafitta 
sul  collo  dagli  amici  di  Pascasio;  nel  quarto  vedonsi  i fu- 
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Pascasio  (fig,  767)  accusata  d’esser  cristiana,  mentre  questi  or- 
dina ai  lenoni  di  condurla  in  luogo  turpe;  il  secondo,  quan- 
d’ella,  che  per  niuna  forza  umana  poteva  esser  mossa,  vien 


Fig*  764  — Padova,  ('appella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  San  Giorgio. 

(Fotografia  Anderson). 


Fig.  765  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  San  Giorgio. 

(Fotografia  Anderson). 
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nebri  di  Lucia  (fig.  769  e 770),  la  quale,  condotto  via  il 
Console  persecutore  a Roma  per  essere  giudicato,  spirò  nel 
luogo  ove  era  stata  pugnalata,  dopoché  i sacerdoti  la  mu- 
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Kig.  766  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  San  Giorgio. 

(Fotografia  Anderson  . 


nirono  de’ Sacramenti.  La  patrona  di  Siracusa  giace  sulla 
bara  tra  molte  donne  in  pianto,  chierici,  sacerdoti,  un  ve- 
scovo e assai  popolo.  E questa  la  scena  che  recava  il  nome 


di  Avanzo  come  autore,  e che  ci  ha  dato  modo  di  distin- 
guerlo da  .Vltichiero,  che  anche  esegui  le  tre  scene  precedenti. 
Nel  fondo  dell’oratorio  è la  Crocefìssione  (fig.  771  e 772), 


Fig.  767  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Leggenda  di  Santa  Lucia. 

(Fotografia  Anderson). 


pure  di  Avanzo,  e,  nella  lunetta  sovrapposta,  l’ Incoronazione 
di  Maria,  opera  sublime  d’Altichiero.  Intorno  al  trono,  gli 
Angioli  suonano  le  lunghe  tube  dai  pennoni  crocesegnati; 
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sopravvengono  altre  celesti  schiere  col  liuto,  la  mandola,  e 
l’organetto,  con  le  candide  vesti  ondeggianti  che  si  coloran 
di  verde  ; ed  altre  con  patere  di  rose  o rame  d’olivi,  coronato 
il  capo  di  rose  bianche  e rosse,  coperti  di  corazzine  d’acciaio 
ed  elmetti  d’argento  crocesegnati  di  rosso. 

Nella  parete  di  qua  e di  là  dell’entrata,  Avanzo  dipinse 
X Annunciazione,  la  Natività  e X Adorazione  de'  pastori,  la 


(Fotografia  Anderson). 

Adorazione  de'  Magi  e la  Fuga  in  Egitto  ; Altichiero,  la 
Purificazione  (fig.  773-).  Lavorando  di  conserva  i due  artisti 
accomunarono  molti  caratteri,  sì  che  può  non  essere  evidente 
la  distinzione.  Ma  osservando  attentamente,  sembra  di  dover 
separare  Avanzo,  più  plastico  e di  forme  meno  elette,  da 
Altichiero,  men  vivo,  più  ordinato  e pien  di  decoro.  Nei  fondi, 
le  conquiste  per  la  profondità  dello  spazio  e per  la  riprodu 
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zione  delle  architetture  veronesi  o venete  in  prospettiva  son 
progressive  in  entrambi  e novissime:  palazzi.coronati  da  ante, 
logge  con  parapetti  a trafori  su  cui  s’innalzano  colonnine 


Fig.  769  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio. 
Particolare  dell'affresco  della  Leggenda  di  Santa  Lucia. 
(Fotografia  Anderson). 


tortili  che  servono  ad  imposta  degli  archi  trilobi  ; balconi, 
poggiuoli  che  sembran  la  base  di  tabernacoli  o di  cibori,  archi 
accosciati,  centine  a cunei  bianchi  e neri  alternati,  fasci  di 
colonnine  come  nel  gotico  fiorito,  con  capitelli  a foglie  ac- 

63 


Venturi.  Storia  dell'Arte  italiana , V. 
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cartocciate,  ponticelli  che  interrompono  da  un  lato  la  rego- 
larità scenografica  con  colonnine  al  limite  de'  parapetti.  Come 


Fig  77"  — Padova,  ('appella  di  San  Giorgio.  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Anderson». 


nel  rendere  a perfezione  l’ambiente,  'così  s’intesero  i due 
maestri  nel  dare  unità  alle  scene,  con  le  figure  non  parlanti, 
ma  atteggiate  in  modo  da  concentrar  l’effetto  generale,  pre- 


sentando  a chi  guardi  l’ impressione  d’una  veduta  istan- 
taneamente sorpresa;  e cosi  nel  rendere  i caratteri  di  ogni 
personaggio  nella  sua  naturale  impronta,  traendone  i ino- 


77 1 — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Croce  fissione. 
(Fotografìa  Anderson). 


delli  dal  vero  che  li  attorniava.  I due  Veronesi  precor- 
sero i tempi,  e a Padova  dove  Guariento  e Giusto  con- 
venzionali stamparono  immagini,  i due  veronesi  segnavano 
la  grandezza  a cui  doveva  assurgere  l’arte  patria.  Dipinsero 
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ancora  in  altri  luoghi,  come  si  può  vedere  nella  lunetta  del 
monumento  Dotti,  nella  cappella  a destra  del  coro  nella 
chiesa  degli  Eremitani,  ov’è  d’Altichiero  l’ Incoronazione  della 
Vergine  ; in  due  frammenti  di  un  Santo  e di  una  Santa  dalle 
carni  tenere  e dalle  chiome  bionde,  nella  cappella  a sinistra 
del  coro  di  quella  chiesa,  pure  opera  d’Altichiero  ; in  un 
tondo  rappresentante  la  Vergine  col  Bambino  che  tiene  un 


Fig.  77 2 — Padova,  Cappella  di  Sau  Giorgio.  Particolare  deil'atfresco  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


libro,  nella  sagrestia  della  chiesa  stessa,  preziosa  pittura  di 
Avanzo.  Forse  era  di  uno  dei  due  maestri  il  ritratto  del 
Petrarca,  dipinto  a fresco  in  un  angolo  della  grande  parete 
di  destra,  nella  sala  maggiore  della  Biblioteca  Universitaria, 
già  sala  de’  Giganti  dell’antico  palazzo  de’  Carraresi,  non 
disdicendo  all’Avanzo  e all’Altichiero  le  forme  ancor  gotiche 
della  mobilia  e della  prospettiva  lineare,  quali  si  vedono 
nella  supposta  riproduzione  del  ritratto  stesso  nel  citato 
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codice  di  Darmstadt. 1 Un  altro  ritratto  del  Petrarca  in  seggio, 
fra  quattro  dottori,  vedesi  nel  salone  del  palazzo  della  Ra- 
gione, in  Padova,  e benché  tutto  guasto,  richiama  le  forme 
d’Altichiero.  Seguace  dei  due  maestri  fu  a Padova  quel 
Jacopo  da  Verona  che  dipinse  in  San  Michele  tanto  torbido 
e rossiccio,  quanto  Altichiero  fu  mite  di  tinte  e rosato. 

Verona  dei  due  grandi  maestri  non  conserva  più  se  non 


Fig.  773  — Padova,  Cappella  di  San  Giorgio.  Affresco  della  Purificazione. 
(Fotografia  Anderson). 


qualche  frammento,  esempio  l’affresco  che  sovrasta  alla 
tomba  della  famiglia  Cavalli  in  Sant’Anastasia,  interrotto 
e in  parte  coperto  per  la  sovrapposizione  della  tomba  stessa. 
Si  vede  assistita  da  Angioli  la  Madonna  col  Bambino,  la 

1 È la  sola  miniatura  che  potrebbe  esser  tratta  dall'affresco  della  sala  de’  Giganti 
nel  codice  veronese  pubblicato  da  Julius  voti  Schlosskr  (op.  cit.),  il  quale  la  riporta 
perù  al  tempo  del  Pisanello!  Andrea  Moschetti  (Per  un  antico  ritratto  di  Francesco 
Petrarca,  Padova,  1904)  è propenso  a supporre  del  Guariento  il  ritratto  ancorché  guasto 
da  restauri  e coperto  in  parte. 
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quale  accoglie  alcuni  guerrieri  della  famiglia  Cavalli,  con- 
dotti dai  loro  Santi  patroni  che  stanno  avanti  un  porticato 
gotico  con  l’arma  de’  Cavalli  nelle  chiavi  degli  archi.  Gli 
Angioli  che  guardano  i divoti  militi,  pieni  di  curiosità,  hanno 
vesti  di  un  bianco  con  ombre  olivacee  come  a Padova, 
nella  simile  composizione  dell’ Altichiero,  nell’oratorio  di  San 
Giorgio.  Invece,  il  pittore  che  dipinse  nello  spazio  sovra- 
stante alla  tomba  interruttrice  del  mirabile  affresco  imitò 
quel  maestro,  sbagliando  però  la  prospettiva  nell’ incrociare 
le  gambe  del  Bambino,  movendosi  più  alla  gotica  e cadendo 
in  forme  sgraziate  nel  disegnare  .gonfio  il  corpo  e il  petto 
degli  Angioli. 

La  composizione  tipica  dell’Altichiero  in  Sant’ Anastasia 
fu  ripetuta  per  il  monaco  Pietro  Paolo  de’  Capelli,  in  San  Zeno 
(1397);"  ma  i protettori  de’ frati,  invece  di  stare  innanzi  al 
porticato,  si  vedono  tra  gl’intercolunni,  mostrando  cosi  come 
l’inscienza  della  prospettiva  guastasse  il  senso  della  pro- 
fondità, sicuro  ne’  modelli  d’Altichiero.  Un  altro  maestro 
derivato  da  lui  si  vede  nella  lunetta  dell’arca  di  Tommaso  Pel- 
legrini (1392),  in  Sant’ Anastasia,  e un  altro  ancora,  migliore, 
notevole  per  una  generale  intonazione  rossastra,  nell’arca 
di  fronte  a quella.  Nella  chiesa  di  Santo  Stefano,  s’incontra 
un  maestro  pure  prossimo  all’ Altichiero  in  una  Madonna 
pregata  da  un  fanciullo,  e con  due  Santi  ; così  in  Santa 
Maria  della  Scala,  una  Madonna  nel  coro.  Ma  bastano  quei 
frammenti,  anche  senza  ricordarne  altri,  per  pensare  alla 
grande  diffusione  dell’arte  dei  due  maestri  in  Verona  e per 
conchiudere,  contrariamente  allo  Schubring  e a Julius  von 
Schlosser,  che  questa  città,  e non  Padova,  fu  il  luogo  d’origine 
e la  patria  artistica  dell’Altichiero  e di  Avanzo.1  Basta  raf- 
fresco della  Crocefissione  in  San  Fermo,  attribuito  a Turone, 
e quello  migliore,  di  Martino,  intorno  al  pulpito  di  Barnaba 


1 Crowe  e Cavai.caSKLLE,  op.  cit.,  IV,  pag.  173,  indicano  a Sant’Anastasia  questo 
affresco  di  San  Zeno,  sul  muro  dell’tiUima  arcata  della  navata  mediana. 

1 Schurrinc.,  op.  cit.,  pag.  90. 
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de’  Morani  nella  stessa  chiesa,  per  accorgersi  come  le  forme 
compiute  in  Altichiero  e Avanzo  trovassero  origine  nella 
città  natale  dei  due  artisti.  E basta  inoltre  pensare  come  la 
fioritura  padovana  rimanesse  in  ritardo  con  Guariento,  e non 
ricevesse  con  Giusto  fiorentino  nessuno  slancio;  nè  con  Gua- 
riento, nè  con  Giusto  avessero  alcun  rapporto  i due  Veronesi, 
così  freschi  e nuovi.  Lo  Schubring  ricorda  anche  le  minia- 
ture padovane,  come  elemento  per  la  educazione  dei  due 
maestri;  e cita  una  Bibbia  figurata  della  Biblioteca  di  Ro- 
vigo, che  senza  prova  alcuna  suppone  proveniente  da  Santa 
Giustina  di  Padova,1  certo  per  noi  di  tempo  posteriore  ad 
essi,  in  quella  loro  forma  di  xilografie  acquarellate  a colori 
semplici,  propria  di  quelle  miniature.  Infine  trova  connessioni 
insussistenti  tra  l’arte  erudita  di  Altichiero  e di  Avanzo  con 
quella  di  g rezzo  naturalismo  di  Tommaso  da  Modena.  Alti- 
chiero e Avanzo  sono  fiore  dell’arte  veronese,  che  nella  scul- 
tura aveva  dato  maestri  a tutta  l’ Italia  settentrionale:  le  loro 
relazioni  sono  da  cercarsi  più  verso  la  Lombardia,  verso  i fre- 
scanti di  Mocchirolo  e di  l.entate  sul  Seveso,  relazioni  non 
isolate,  del  resto,  tra  Verona  e la  Lombardia,  anzi  frequenti 
nel  secolo  XI v. 


V * * 

Tra  i pittori  che  fiorirono  in  altre  parti  d’Italia,  ricor- 
diamo il  genovese  Bartolommeo  da  Camogli,  che  dipinse  la 
Madonna  dell' Umiltà,  esistente  nel  Museo  Nazionale  di  Pa- 
lermo (1346),  con  nella  predella  figure  di  frati  domenicani 
che  pregano  insieme  con  molti  divoti  : la  Madonna  seduta 
sul  suolo  allatta  il  Bambino,  che  volge  lo  sguardo  verso  lo 
spettatore;  ha  dorati  i capelli,  delicato  il  viso,  olivastre  le 
carni  come  quelle  del  Bambino  coperto  d’un  aureo  manto, 


1 Di  questo  codice  abbiamo  trovato  una  parte  nel  British  Museuni  (Mus.  Brit.  15277). 
Ha  quattro  composizioni  per  pagina  entro  cornici  nere  e rosse.  Il  trammento  comincia 
così  : « Como  el  re  Pharaon  si  fa  murare  doe  Gite  >».  Finisce  : « Come  Josue  condusse  el 
povolo  in  la  terra..  >►. 
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le  dita  affusolate,  ma  senza  indicazione  delle  giunture  e delle 
ossa.  L’anconetta  è limitata  da  colonnine  tortili  con  capitelli 
corinzi,  sormontati  d’un  arco  trilobo,  contornato  da  musaici 
cosmateschi  ; e presenta  in  due  tondetti,  a destra  e a sinistra 
dell’arco,  V Annunciazione.  E opera  d’un  maestro  sotto  l’ in- 
flusso senese  che  si  estese  a Pisa,  a Lucca  e lungo  il  litorale 
tirreno;  una  ripetizione  della  Madonna  dell'  Umiltà,  quale 
abbiamo  veduto  con  Erancescuccio  Ghissi,  Fra’  Paolo  da 
Modena  e si  vede  in  molte  chiese  domenicane  dappertutto 
in  Italia,  esempio  in  San  Domenico  di  Napoli. 

Altri  pittori  della  Riviera  ligure  sono  ricordati  da  Sante 
Vanii;1  altri  di  Piemonte,  dal  Colombo2 3  e dal  Gamba. 5 Bre- 
scia vanta  parecchi  pittori  nel  Trecento, 4 uno  de’  quali,  di 
nome  Bartolotnmeo,  lavorò  anche  a Padova;  Milano  mostra 
un  dipinto  di  Simon  de  Corbeta  (1382);’  Bergamo,  un  affresco, 
quasi  distrutto,  in  Santa  Maria  Maggiore,  X Albero  della  Croce.6 
Nel  Friuli  si  vede  in  Venzon,  nel  Duomo,  un  grande  affresco 
rappresentante  il  Patriarca  d’Aquileja  che  nel  1338  consacra 
quella  cattedrale;  e si  richiama  il  nome  di  Simon  da  Cusighe, 
pittore  campagnuolo,  che  arriva  alle  porte  del  Quattrocento. 7 
Vicenza  annovera,  tra  i suoi  pittori,  Battista  da  Vicenza  che, 
antiquato,  s’ inoltra  nel  secolo  XV  ; Cremona,  Polidoro  Ca- 
sella, fiorente  nel  1343;  8 Reggio,  Nicola,  cittadino  mode- 
nese, che  lavorò  un  affresco  votivo  nel  Battistero  di  Parma  ; 9 
Ferrara,  la  famiglia  artistica  dei  Turola  o dei  Belli  che  risale 
a Bartolotnmeo  vissuto  nel  1379. 10  Nell’Italia  meridionale, 
Aquila  ricorda  un  Bartolommeo  che  dipinse  nel  1328  in  Santa 


1 Appunti  artistici  sopra  Levanto,  Genova.  1870. 

2 Documenti  e notizie  intorno  giti  artisti  vercellesi,  Vercelli,  1883 

3 L'arte  antica  in  Piemonte , Torino,  1880. 

4 Odorici,  Guida  di  Prescia,  Brescia,  1883. 

> Michele  Caffi,  in  L* Amico  cattolico,  Milano.  1845 

0 Locatelli,  Illustri  Bergamaschi,  Bergamo,  1867. 

7 Maniaco,  Storia  delle  arti  friulane,  Udine,  1823. 

8 Zaist,  Notizie  storiche  de'  pittori , scultori  e architetti  cremonesi,  Cremona,  1774. 

9 Bertoni  e Vicini,  op.  cit.,  ne  L'Arte , 1Q04. 

,0  Cam  PORI,  Pittori  estensi  nel  secolo  .VI  \ 


IOOI 


Chiara  di  Napoli;'  la  Sicilia  offre  agli  sguardi  il  curioso  sof- 
fitto della  gran  sala  del  palazzo  dei  Chiaramonte  in  Palermo, 
oggi  palazzo  dei  Tribunali,  adorno  di  figurazioni  sacre  o 
bibliche,  mitiche  o eroiche,  allegoriche  e storiche,  per  opera 
di  Simone  da  Corleone  e Cecco  di  Naro  (i  377-1 380).1  2 

Così  si  chiude  l’età  che,  dal  limitare  del  Trecento,  Giotto, 
il  musaicista  della  Navicella,  domina  sovrano,  termina  il 
campo  affollato  d’imagini  uscite  spontanee  alla  luce,  come 
fiori  sbocciati  tra  le  rocce  freschi  e timidi,  mentre  la  natura 
risorgeva,  in  gaudio,  da  Roma  densa  di  memorie,  alla  mistica 
Assisi  ; da  Firenze,  novella  Atene,  da  Siena,  città  della  Ver- 
gine, da  Napoli  festosa  intorno  a Roberto  d’Angiò,  dalla 
Lombardia  pingue,  da  Padova,  primo  focolare  dell’umane- 
simo,  da  Verona,  Fiorenza  dell’Adige. 


1 Schultz,  Denkmdler  der  Un  ter  Italie  n,  IV,  153. 

2 G.  di  Marzo,  La  pittura  in  Palermo  nel  Rinascimento,  Palermo,  1899. 


Vili. 


La  miniatura  nel  Trecento:  miniatura  bolognese,  senese,  pisana,  fiorentina, 
umbra,  napoletana,  milanese,  veneziana  Ricami  — Stoffe,  tappezzerie, 
tovaglierie  — Smalti  — Vetrate  — Vetri  dorati  — Primordi  della  ceramica. 


Ne’  precedenti  volumi  dicemmo  de’  miniatori 1 laici  bolo- 
gnesi che  operarono  per  il  celebre  Studio,  per  le  matricole  delle 
corporazioni  religiose  e cittadine,  e fiorirono  più  che  in  altre 
parti  d’Italia.  Di  Oderisio  da  Gubbio  e di  Franco  bolognese, 


1 Bibliografìa  sulla  storia  della  miniatura:  Dk  B ts  i ARI).  Peiutures  et  01  iiemeuts  des 
manuscrits,  Paris.  1S52-1869;  Schaw  I Handbook  of  thè  Art  of  Il/uminaiion:  Leco\ 
df.  la  Marche.  Les  manuscrits  et  la  miniature  ; Labitte,  Les  manuscrits  et  /' ai  I de  le s 
orner,  Paris,  1893:  Bradlev,  A dictiomary  0/  mimaturists  ; D’Agincourt,  Histoire  de 
Fart\  Woltmann  e Wokrmann,  Geschichte  dei  Molerei,  I:  Necwirth,  Italienische  Bil- 
derhandschriften  in  listerr.  Klosterbibliotheken  (Repcrtorium  f.  Runstvissenschaft,  >886): 
Carta,  Codici  coi  ali  e libri  a stampa  miniati  della  Biblioteca  Sezionale  di  Milano.  Roma, 
«891;  Beisskl,  Vaticanische  Miniaturen,  Freiburg,  1S45:  Carta,  Cipolla  e Frati,  Mo- 
numenta pateogi  opima  sana.  Torino,  1898:  Warner.  Illummated  Manuscnpts  in  thè 
British  Museum,  London,  1S99:  Beschreibundes  Verzeichnis  der  tlluminierten  Handschrif- 
ten  in  Oesterreich.  herausgegeben  voti  Fr.  Wickhoff.  Leipzig,  1905  e seg.:  D'Ancona,  La 
miniatura  all’esposizione  senese  li.’ Arte.  1914):  Milanesi,  Suore  indagini  per  servire 
alla  storia  della  miniatura  italiana  (Vasari,  l ite.  ediz.  Le  Monnier,  1S50,  voi.  VI): 
D’Adda,  L’arte  del  minio  ne!  ducato  di  Milano  dal  sec.  Sili  al  XVI  ( Archivio  storico 
Lombardo,  voi.  XII,  1S85I:  Bratti,  Miniatoli  veneziani  (Nuovo  Archivio  veneto,  n.  s.. 
II,  1);  Campori,  Sotizie  dei  miniatori  dei  principi  estensi  ( Atti  e memorie  della  Regia 
Deput.  di  stona  patria  per  le  prov.  Mod.  e Pana.,  1872);  Hermann,  Zur  Geschichte 
dei ■ Miniaturmalerei  am  Hofe  der  Uste  (Jahrbuch  der  Runsthist.  Sammlungen  der  allei  - 
hochsten  Kaiserhauses,  1900 1:  Erbach  von  FUrstenau,  Pittura  e miniatura  a Sapolt 
(L’Arte,  1935):  Malaguzzi- Valeri,  l codici  miniati  di  Su  olò  di  Giacomo  da  Bologna  e 
della  sua  scuola  in  Bologna  ( Atti  e memorie  della  Regia  Deputa  z.  di  storia  patria  per 
la  Romagna,  1892  ; II)  . La  collezione  delle  miniature  detT Archivio  di  Stato  di  Bologna 
(Archivio  storico  dell’ ai  te.  1844):  li)..  La  miniatura  a Bologna  (Archivio  storico  italiano. 
1896):  Id.,  Catalogo  delle  miniature  e disegni  posseduti  dall’  Ai  eluvio  di  Stato  di  Bolo- 
gna ( Atti  e memorie  della  R.  Deput.  di  storia  patria  per  la  Romagna.  1S98);  Schlosser, 
Bili  veronesisches  Bilderbuch  und  die  hofische  Knnst  des  AVI*  ) ahrhundert  (Jahrbuch 
der  Kunsthist.  Sammlungen  der  allerhoch.  Kaiserhauses.  1895;  Hermanin.  Il  miniatore 
del  codice  di  San  Giorgio  nell  archivio  capitolare  di  San  Pietro  in  Vaticano  (Scritti  vati 
di  filologia  a Ernesto  Monaci,  Roma.  1901  ; Ecidi,  Le  miniature  dei  codici  Bai  be- 
rmi ani  dei  «Documenti  d’ Amore  » (L’Arte,  1902);  DworÀck,  Bizantinischer  Pinrluss  auf 
die  italienischer  Miniatili  enmalerei  des  Trecento  (Mittheilungeu  des  Instituts  pur  tisterr. 
Gesch.,  VI). 
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ricordati  da  Dante,  facemmo  già  parola; *  1 e quando  si  tenga 
in  conto  che  l’Allighieri  fu  allo  Studio  di  Bologna  nel  1287 
o poco  prima,  e che  là  in  quel  tempo  dovette  vedere  ap- 
punto la  miniatura  bolognese  nella  sua  transizione  dalle 
forme  di  Oderisio  a quelle  di  Franco,  la  distinzione  dantesca 
ci  sembra  facilmente  applicabile  alla  serie  dei  codici,  spe- 
cialmente legali,  cui  accennammo,  e ad  altri  del  periodo 
aureo  della  miniatura  bolognese  della  fine  del  secolo  XIII  e 
degli  inizi  del  xiv,  quali  1 ' Exulte t dell’archivio  capitolare 
di  San  Pietro  in  Roma  (n.  78-B),  la  mirabile  Bibbia  della 
Biblioteca  Vaticana  (Vat.  lat.  20).  Questo  codice,  che  ha  tanta 
affinità  con  quello  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  (Lat. 
n.  18), 2 rappresenta,  insieme  con  questo,  con  la  Bibbia  del 
Museo  Britannico  a Londra  e dell’altra  a Gerona  in  Ispagna, 
il  culmine  della  miniatura  bolognese  sul  principio  del  Tre- 
cento. Diamo  un  nuovo  saggio  della  Bibbia  della  Biblioteca 
Nazionale  di  Parigi,  già  nell’archivio  d’ Avignone,  dov’era 
detta  la  Bibbia  del  Papa.  A carte  1 v è una  miniatura  (fig.  774) 
con  le  storie  d Ila  Genesi  lungo  la  fascia  verticale:  l’Eterno 
benedicente,  formatore  de’  mondi,  separante  la  terra  dalle 
acque,  creatore  delle  piante,  delle  stelle,  degli  uccelli  e del- 
l’uomo, e infine  in  atto  di  riposare.  Nel  basso,  lungo  la  fascia 
orizzontale,  la  Cacciata  dal  Paradiso,  Noe  ignudo  coperto  dai 
figli,  Àbramo  e gli  Angioli,  Mose  che  si  toglie  i calzari.  Si 
vede  qui  una  certa  commistione  delle  forme  bizantine  con  le 
gotiche,  tondi  quadrettati  con  quadrilobi  violetti  tra  le  spranghe 
d’oro  o quadrilobi  aurei  tra  le  spranghe  violette.  Nel  basso  delle 
carte,  alcuni  dischi  con  figure  in  eleganti  atteggiamenti,  dai 
capelli  castagni,  dalle  vesti  verdi  e azzurre  trasparenti,  o 
color  d’amaranto,  o a tinta  marrone.  La  decorazione  ha  foglie 
lunate,  staccantesi  dai  cauli  diritti,  segnati  da  nodi  che  paiono 
vermi  colorati;  e nei  cauli,  rigidi  come  candelabri,  s’innalzano 


1 Storia  dell'Arte  italiana,  III,  L'Atte  romanica,  pag.  457  e seg. 

1 Storia  dell'Arte  italiana.  II.  Dall'arte  barbarica  alla  romana,  figure  a pag.  498 

e seg. 
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Pig  774  — Parigi,  Biblioteca  Nazionale.  Bibbia,  cod.  Lat.  18. 
(Fotografia  Giraudon). 
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fìgurette  accennanti.  Nell’amor  del  nudo  si  manifestano  gli 
antichi  modelli  bizantini,  anche  nella  classicità  delle  figure: 
a carte  389,  è una  Venere  finemente  ritratta  dall’antico. 

Derivato  da  questo  codice  e dagli  altri  simili,  fior  fiore 
della  miniatura  bolognese,  è l’altro  Vaticano  latino  1434; 
come  derivati  dal  codice  Palatino  latino  629,  pure  della  Bi- 
blioteca Vaticana  e del  quale  fornimmo  qualche  saggio, 1 sono 
i due  codici  della  stessa  Biblioteca,  il  Palatino  latino  632 
e il  Vaticano  latino  1375,  firmato  così  neU’ultima  pagina: 

Ut  rosa  flos  fiorimi,  sic  liber  iste  librorum 

Quem  Jacobinus  depinxit  manti  Reginus. 2 

Nei  Decretali  di  Parigi  (Lat.  3988  della  Biblioteca  Na- 
zionale) la  superba  veste  bizantina  vien  meno,  appena  rimane 
negli  accessori,  nei  particolari  della  decorazione  degli  edi- 
fici; e fuor  da  quell’incrostazione  smaltata  esce  la  forma 
nostra.  Vedasi  a c.  69  (fig.  775),  al  principio  del  libro  II,  il 
Papa  in  trono  con  vescovi  e dottori  attorno,  in  disputa: 
nel  fondo  e nelle  decorazioni  delle  pareti  ancora  si  trova 
qualche  reminiscenza  bizantina;  ma  le  carni,  senza  più  gli 
scuri,  le  tinte  pumblee  de’  Bizantini,  si  tingono  di  rosso  mat- 
tone. Così  a carte  125,  al  principio  del  libro  III  (De  vita  et 
//onestate  clericorum),  ov’ò  figurato  un  sacerdote  durante  la 
elevazione  della  messa,  assistito  da  chierici  e da  pubblico. 
Cosi  pure  a c.  165  (fig.  776),  a capo  del  libro  IV  (De  sflon- 
salibus),  rappresentante  il  contratto  nuziale,  la  sposa  accom- 
pagnata da  dame  coronate  in  capo,  lo  sposo  che,  richiesto 
dall’uomo  di  legge,  pronuncia  la  promessa  formale.  Nella 
lettera  iniziale  il  miniatore  figurò  poi  il  bacio  degli  sposi 
biancovestiti.  A carte  173  v.  (fig.  777),  all’inizio  del  libro  V 
(De  accusa tionibus,  ecc,)  il  Papa  sotto  un  baldacchino,  con 
un  libro  aperto  sulle  ginocchia,  sta  tra  cardinali  e scribi  ; 


1 Voi.  II  citato,  pag.  504  e 505. 

2 (Juesto  codice  mi  è stalo  indicato  dalla  doti.  Lisetta  Ciaccio,  che  nello  -tudio  delle 
miniature  bolognesi  già  si  dimostra  espertissima  e dotta. 
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e sotto,  sulla  lettera  vedesi  un  uomo  seduto  che,  puntati 
i gomiti  sulle  ginocchia,  si  tiene  il  volto  tra  le  mani . per- 
sonificazione del  colpevole  sotto  l’accusa,  preso  dal  rimorso. 

Con  questo  codice,  che  segna  il  passaggio  dalle  forme 
bizantineggianti  alle  italiane,  molti  altri  de’  miniatori  bolo- 
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gnesi  si  possono  classificare.  Esempio  X Aristotile,  pure  della 
Biblioteca  Nazionale  di  Parigi,  n.  6297,  dove  a carta  1 si 
vede  l’antico  filosofo  che  parla  a tre  scolari  (fig.  7 7 8)-‘  Ad 
ogni  capitolo  del  codice  vedesi  il  Maestro  ammantato  di 

1 Le  composizioni,  con  poche  varianti,  fatte  come  a stampa,  si  vedono  a carte  77. 
119  v.,  i.V,  147.  169,  198,  255. 
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violetto,  con  un  libro  dalla  coperta  azzurra,  sempre  in  atto 
di  parlare  or  con  due,  or  con  tre  discepoli. 

Le  miniature  tratte  dai  Decretale s di  Gregorio  IX,  pure 
nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  (n.  3960),  mostrano  la 
degenerazione  delle  forme  dei  Decretali ‘già  citati.  A carte  163, 
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al  principio  del  libro  II  ( De  vita  et  honestate  clericorum ), 
il  prete  celebra  la  messa,  i chierici  cantano  davanti  a un 
leggìo,  il  popolo  ascolta  e prega  in  ginocchio  (fig.  779).  Si 
manifesta  un  miniatore  della  metà  del  Trecento,  che  di  poco 
precede  Niccolò  di  Giacomo  da  Bologna.  Un  altro  precur- 
sore di  questo  maestro  può  vedersi  nel  Decretimi  Gratiani 
nella  Biblioteca  Comunale  di  Siena,  insieme  con  un  Rosa- 
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riunì  seu  in  Decretorum  volumen  commentario,  di  Guidone 
da^  Baiso,  pure  miniato  da  un  Bolognese.  Il  Decretimi  Gra- 
tinili è in  tutto  simile  ad  uno  della  Biblioteca  di  Torino; 
nel  foglio  iniziale  del  codice  è l’allegoria  dei  poteri  impe- 
riale e papale  (fig.  780)  largiti  da  Dio. 
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Fig.  777  — Parigi,  Biblioteca  Nazionale.j[Z><?cr*7rt//,  cod.  Lat.  3958.  a c.  173. 
(Fotografia  Giraudon). 


Altri  codici  d’un  immediato  precursore  di  Niccolò  di 
Giacomo  sono:  nell’Archivio  Capitolare  di  San  Pietro,  un 
messale  (n.  63  B)  recante  lo  stemma  e il  ritratto  del  Cardinal 
Bertrando  de  Deucio,  nunzio  in  Italia  dal  1336  al  1348, 
morto  in  Avignone  nel  1355; 1 e nella  Biblioteca  Vaticana, 

1 II  codice  sarà  pubblicato  dalla  dott.  Lisetta  Giaccio,  che.  prima,  lo  ha  distinto  da 
Niccolò  da  Bologna  col  quale  era  confuso. 
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Fig.  778  — Parigi,  Biblioteca  Nazionale.  Aristotile , cod.  Lat.  6297,  e.  1. 
(Fotografia  Giraudon). 
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i codici  Latini  segnati  coi  numeri  1366,  1389,  1430,  1409, 
1436.  Sono  probabilmente  tutti  dello  stesso  miniatore,  che 
di  poco  precorse  Niccolò  e lavorò  contemporaneamente  con 
lui  ; un  altro  dello  stesso  tempo  che  si  mostra  sotto  gli 
' influssi  della  scuola  riminese  scorgesi  nel  codice  Palatino 
latino  636. 

Alla  schiera  dei  miniatori  bolognesi  che  continuati  l’arte 
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!Fig.  779  — Parigi,  Biblioteca  Nazionale.  Decretati,  cod.  ti.  3960,  c.  163. 
(Fotografia  Girandoti). 


di  Franco  fa  eccezione,  per  le  forme  più  schiettamente  set- 
tentrionali, quello  del  codice  della  Biblioteca  Nazionale  di 
Parigi:  Gothefridi  Viterbiensis  Pantheon  (Lat.  4895),  recante 
la  data  1331.  Però  dopo  la  carta  settima  il  miniatore  muta, 
pur  serbando  caratteri  bolognesi.  A carte  36,  si  vedono  la 
Nascita  di  Job  e la  Morte  d'Isac  (fig.  781),  con  una  strana 
scalea  tagliata  nella  roccia  su  per  la  quale  stanno  mesti 
i parenti  d’ Isacco,  mentre  nel  basso  un  lepre  esce  da  un 


Fig.  780  — Siena,  Biblioteca  Comunale.  Decretorum  volumen  commentarla . Miniatura. 

(Fotografia  Brogi). 
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cespuglio  ; a carte  39  poi  è rappresentata  la  morte  di  Gia- 
cobbe (fig.  782)  e la  processione  funebre  con  frati  e con  dot- 
tori in  lucco.  Con  tali  anacronismi  e con  tanta  naturale  vi- 
vacità, il  miniatore  determina  una  corrente  popolare  nelle 
miniature  bolognesi.1 2 

Quale  sia  il  nome  degli  artefici  della  scuola  di  Oderisio 
e di  Franco  è quasi  impossibile  dire.  Francesco  Malaguzzi 
ricorda  Antonio  di  Orlando,  detto  Cicogna,  che  fiorì  tra 
il  1265  e il  1287,  nel  quale  anno  dipinse  certe  figure  nel 
Palazzo  del  Popolo  di  Bologna  ; Paolo  di  Giacomo  dell’Av- 
vocato, socio  di  Oderisio  da  Gubbio,  pittore  d’imagini  di 
banditi  in  quel  palazzo  (1286);  Graziadeo  di  Guglielmo  di 
Vedrani,  processato  nel  1296  per  aver  percosso  uno  scolaro: 
durante  la  condanna,  il  rettore  dell’ Università  invitò  gli 
scolari  a non  dargli  più  libri  da  miniare.  Nella  prima  metà 
del  Trecento,  si  ricordano  Rodolfo  miniatore  (1 3 1 5),  Gemi- 
niano  miniatore  (1317),  Lorenzo  di  Stefano  per  aver  scritto 
e miniato  gli  statuti  dell’Arte  dei  notai  (1327),  Cambio  di  Rai- 
mondino  (1335-1336),  Zino  « alluminatore  de  penelo  » (1342). 1 


1 II  miniatore  non  compì  il  lavoro,  lasciò  presto  di  miniare  e solo  alcune  parti  pre- 
parate a contorni. 

2 Di  miniature  bolognesi  precedenti  Niccolò  ecco  un  abbozzo  di  elenco:  Bologna: 
Museo  Civico  (Corali  1-7  e 13-16  : matricola  n.  82  dei  drappieri,  1311-1314  ; n.  83  dei  mer- 
eiai. 1311-1340;  n.  84  dei  mereiai,  1314);  Archivio  di  Stato  (Statuto  dei  falegnami,  1248- 
1278;  degli  spadai,  1285;  degli  orefici,  12.9:  dei  mercanti,  1329I:  Amministrazione  degli 
ospedali  (Statuti  della  compagnia  di  Santa  Maria  della  Vita,  sec.  xm  ; dei  devoti  e 
battuti,  del  1337):  chiesa  di  San  Pietro  (otto  Corali  ; cfr.  Malaglzxi);  Collegio  di  Spagna 
(2.  2 9 280,  281,  282,  283,  285);  Biblioteca  deli'Universilà  (Salterio).  — Firenze.  Riccar- 
diana  (Dante,  Inf.  e Ring.  cod.  1005). — Francoforte:  Biblioteca  (codice  del  1340  circa: 
Discordati! imu  canonum,  St.  Bartli  , 7;  Digestum  vetus.  n.  9).  — Lainz.Wien;  Biblio- 
teca Rossiana  (Ms.  Vili,  1941  — Londra;  British  Museum  (Bibbia  sacra  latina.  18720; 
Digesto,  12023  Butteri  Cod.  Pustinian.  4 9 Arundel  ; Clementis  V Consti!  ut.,  481  Arundel  ; 
Sanudo,  Recupet  alio  Terrae  Sauctae,  Add.  27376  ; Calendat  iuta,  24678,  con  una  minia- 
tura bolognese  incollata  a carte  16;  Constitut..  de  regults  de  are  canonico.  Mari.  3751  : 
Clem entmae,  Const.,  Harl.  3746;  (Irai.  Deere!.,  24642;  Radanole  dtvinorum  officiai  uni, 
31032;  Simon  di  Cascia,  Ordene  ecc.  Add.  27428;  Ronifatii  Vili  Decretalium,  Museo 
Brit.  23923;  Dante,  Div.  Conni.  Egerton,  Ms.  943).  — Metz:  Biblioteca  (Ms.,  n.  3 . — 
Milano:  Biblioteca  di  Brera  (Dante  di  Galvano  bolognese,  A.  G.  XII,  2)  — Modena: 
Biblioteca  Estense  (Corali  XI,  H,  3;  XI,  li.  8:  XI,  L,  5).  — Monaco:  Biblioteca  {Bre- 
viario di  Ludovico  il  Bavaro,  del  1330  circa,  lat.  61  6;  Bibbia,  lat.  21261  . — Parigi:  Bi- 
bliolhèque  Xalionale  Ciccione,  Lat.  6346;  De  bello  troiano  et  T.  Limi  decader,  Lat.  5690; 
Bibbia,  Lat.  22;  Iohannis  Lectiones  in  Cod.  1 listiti .,  Lat.  4526;  Thesaurus  pontificum, 
Lat  735;  Digestum  Novum,  Lat.  4478:  Golfredi  Itisi.,  Lat.  6039;  Digestum  novutn. 
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Nicolò  di  Giacomo  di  Bologna,  a mezzo  il  Trecento, 
comincia  a spargere  per  ogni  dove  i nuovi  libri  miniati. 
Il  primo  di  essi  è del  1349,  quindi  prossimo  di  tempo  al 
miniatore  del  messale  dell’Archivio  Capitolare  di  San  Pietro 
(63-B),  di  poco  anteriore,  il  quale  lavorò  poi  contempora- 
neamente, dimostrando,  come  lui,  nei  lobi  de’  margini  ad 
archi  tondi  ed  acuti  e a punte,  intersecati  da  rombi  a lati 
curvi  interrotti  da  archetti,  qualche  attinenza  da  principio 
con  la  miniatura  francese.  Con  rapidità  crescente,  con  feno- 
menale facilità  miniò  sino  al  1399,  anno  in  cui  dettò  il  testa- 
mento ; e trovò  tempo  a fare  il  podestà  di  Zappolino,  a 
sovrastare  al  dazio  della  baratteria  per  tutto  un  anno,  a 
tenere  come  castellano  nel  1395  la  rocca  di  Serravalle.  Firmò 
e datò  molti  codici:  nel  1349  quello  della  badia  benedet- 
tina di  Kremunster  e gli  statuti  della  Società  de’  drap- 
pieri nell’Archivio  di  Stato  a Bologna;  nel  1351  un  corale 
della  Biblioteca  Estense  di  Modena;  nel  '53  il  codice  Vati- 
cano latino  1456;  nel  '54  quello  della  Biblioteca  Ambro- 
siana, del  capitolo  di  San  Pietro  in  Salzburg;  nel  '63  gli 
statuti  e le  matricole  della  Società  de’  mereiai  nel  Museo 
Civico  di  Bologna;  nel  ’66  gli  Statuti  dell’Arte  dei  fabbri 
nella  Biblioteca  Malvezzi  de’  Medici  in  Bologna;  nel  '7 2 
gli  Statuti  dell’Arte  della  seta  nell’Archivio  di  Stato  della 
stessa  città;  nel  *73  il  Missale  romano  della  Biblioteca  di 
Monaco  (Mss.  lat.  10072);  nel  '76  il  codice  Vaticano  la- 
tino 2639;  nel  '79  gli  Statuti  del  popolo  di  Bologna;  nel- 
T 83  quelli  della  Società  degli  orefici  ; nel  94  e 95  tre  libri 
de’  Creditori  del  Monte:  questi  cinque  nell’Archivio  di  Stato 


Lat.  4477  A.;  Cod.  I ustinian Lat  4530;  Cod.  I listiti Lat.  4535  ; Frontino,  Lat.  7242; 
Alberti  teutonici,  Lat.  6302;  Moralis  philosop/iia.  Lat.  6467,).  — Piacenza:  Biblioteca 
Capitolare  (Decretali  di  Gregorio  IX).  — Roma:  Bibl.  Vaticana  (Pai  lat.  623,  629, 
631,  632,  636;  Vat.  lat.  20,  22,  23,  26,  30,  1366,  1375,  1388,  1389,  1390,  1394,  14C9, 
14 1 1 , 1430,  1434,  1436,  1452,  I4S5,  2463,  2492,  6827,  7598);  Aiehivio  Capitolare  di  San 
Pietro  (11.  78  B,  63  B).  - Salzburg:  Studieubibliotek  (Cod.  V’,  I,  A,  1 ; Cod.  V,  I,  A,  2): 
Biblioteca  del  capitolo  di  San  Pietro  (Cod.  a.  XII,  8).  — Siena:  Biblioteca  Comunale 
(Decretimi  Gratiani).  — Stuttgart:  Biblioteca  (Ms.  11.  16).  — Toledo:  Cattedrale  filari. 
Brix.  sup.  decr.,  280).  — Torino:  Biblioteca  (Ms.  E,  I,  S ; Ms.  J,  I,  8 ; Ms.  E,  I.  i). 
— Trento:  Duomo  (Antifonario  C).  — Vercelli  : Areh.  Capitolare  (Cod.  V,  7,). 
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a Bologna.  Sufficiente  da  principio,  andò  di  mano  in  mano 
esagerando  le  sue  forme  contorte,  il  colorito  biaccoso,  ripe- 
tendo a josa  le  teste  schiacciate  dalle  larghe  bocche  leo- 
nine, dalle  orecchie  cavernose,  dalle  grosse  estremità  (fig.  783). 
Egli  rappresenta  la  decadenza  della  grand’arte  bolognese 
della  miniatura,  la  stampa  sostituita  allo  spirito. 1 

Un  altro  miniatore  del  tempo  di  Niccolò  dev’esser  quello 
che  adornò  la  Divina  Commedia  (Biblioteca  Nazionale  di  Pa- 
rigi, Ital.  74),  pure  rappresentante  della  decadenza  dell’arte 
del  minio  già  arrivata  alle  maggiori  altezze  in  Bologna.  Nel- 
l’ imagine  di  Dante  e delle  Arti  liberali  si  mostrò  rozzissimo, 
brutale  nel  colorire  i tormenti  dell’inferno.  Meno  spregevole, 


1 Ecco  l’abbozzo  d’un  elenco  de'  libri  miniati  da  Nicolò: 

Avignone,  Biblioteca  (Messale  di  Clemente  VII). 

Berlino,  Kupferstichkabinet  < Busta  3,4215:  frammento  d’un  libro  di  Decretali;  64187, 
4188,  4189  altri  tre  frammenti:  San  Michele  che  uccide  il  drago,  il  Toro  sul  monte  Gar- 
gano saettato,  Vescovo  benedicente). 

Bologna,  Archivio  di  Stato  iStatuto  della  Società  de’ drappieri  del  '3*6  (?|;  Statuti 
dell’Arte  della  seta  del  1372;  Statuti  del  popolo  di  Bologna.  1379;  Statuti  della  Società 
degli  orefici,  >383;  2 libri  de’  Creditori  del  Monte,  1394:  libro  de’ Creditori  del  Monte, 
1395;  Matricola  della  Società  dei  Toschi  dal  1322  al  1377:  Matricola  dal  1323  al  146:1). 
Bologna,  Biblioteca  Malvezzi  De  Medici  (Statuti  dell’Ane  dei  fabbri,  1386).  Bologna, 
Museo  Civico  Statuti  della  Società  dei  mereiai  (a.  13601  ; Matricola  della  stessa  la.  1360): 
Graduali  28,  .9  e 30,  Antifonari  B e C (firmati),  D,  F,  G,  H. 

Innsbruck,  Biblioteca  Universitaria  (cod.  n.  87,  Tragedie  di  Seneca  : periodo  tardo 
di  Nicolò). 

Kremiinster,  Biblioteca  della  badia  benedettina  (cod.  datato  1346). 

Milano,  Biblioteca  Ambrosiana  (cod.  datato  1354). 

Modena,  Biblioteca  Estense  (sette  Corali  XI,  H,  10-12:  XII.  L,  3;  XI,  L,  6;  XI,  L,  8; 
XII,  L,  14,  uno  con  la  data  1351). 

Monaco,  Biblioteca  ( Musale  romano,  mss.  lat.  10072,  datato  1373,  e Discordantium 
canonum  concordiae). 

Novara,  Archivio  di  San  Gaudenzio  (Antifonario  notturno  de’  canonici). 

Padova,  Biblioteca  Antoniana  (Graduali  VII  e XII). 

Parigi,  Bilioteca  Nazionale  (l.at.  6467,  Morali < philosophia). 

Roma,  Biblioteca  Vaticana  (l’rbin.  lat.  160,  Vatic.  lai.  1401,  1456  (datato  13531,  2235, 
2534.  2538,  2598,  2634,  2639  (datato  1376).  Ricordiamo  che  nella  vendita  della  collezione 
Paar  f Archivio  storico  dell'  Arte,  1889,  pag.  90)  trovavasi  un  frammento  di  libro  corale 
rappresentante  la  Croce  fissione,  firmato  da  Niccolò. 

Roma,  Biblioteca  Chigi  ( Epistole  di  San  Girolamo,  A,  Vili,  236). 

Salzburg,  Biblioteca  del  capitolo  di  San  Pietro  (cod.  A.  XII,  io,  datato  1354). 

Torino,  Museo  Civico  (due  fogli  di  pergamena  staccati  da  Matricole  de'  cuoiai  e 
degli  orafi  bolognesi,  a.  1378  e 1385  . 

Trento,  Biblioteca  Comunale  (Breviario,  n.  15). 

Venezia,  Biblioteca  Marciana  (App  lat.,  Cl.  ili,  cod.  XI. VII,  firmato). 
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Fig.  782  — Parigi,  Bihl.  Naz.  Gothefridi  Viterbiensis  Pantheon,  cori.  Lat.  4895,  e.  39. 

(Fotografia  Gira  udori'. 
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per  la  linea  trovata  del  gruppo,  è la  miniatura  (fìg.  784)  illu- 
strativa del  verso  dantesco: 

come  frati  minor  vanno  par  via. 

Per  ultimo,  il  miniatore  del  codice  di  Chantilly,  nella 
Canzone  morale  dedicata  da  Bartolomeo  di  Bartoli  da  Bo- 
logna a Bruzio  di  Luchino  Visconti,  probabilmente  nel  corso 
del  1355,  non  è un  toscano,  come  suppone  il  Dorez,  ma  un 
bolognese  dipendente  dalla  scuola  riminese,  la  quale  sparse 
le  sue  opere  da  Ravenna  a Cobalto,  anzi,  che  tradusse  forse 
in  quel  codice,  come  già  abbiam  detto,  un  ciclo  di  pitture 
ad  affresco. 

* * * 

Mentre  la  miniatura  bolognese  s’iniziava,  parte  svolgendo 
le  forme  romaniche  maturate  in  Italia,  parte  imitando  mo- 
delli bizantini  e producendo  codici  miniati  di  giurisprudenza 
e letterari  rispondenti  alla  fama  del  celebre  Studio,  la  se- 
nese, come  le  altre  scuole  italiane  del  minio,  si  dedicò  prin- 
cipalmente a ornar  bibbie  e libri  liturgici.  Uno  dei  più  an- 
tichi saggi  si  ha  nella  bibbia  di  Montalcino,  adorna  di  iniziali 
miniate  sul  tipo  di  quelle  dei  codici  Ottomani  e nelle  quali 
il  giallo  sostituisce  nei  fondi  e nei  lumi  l’oro,  spesso  man- 
cante nell’età  romanica  all’artista  italiano. 

Di  quelle  iniziali  calligrafiche,  con  quadretti,  triangoli, 
semicerchi,  in  cui  sono  inscritti  rosette,  palmette,  fasci  di 
linee  rosse,  azzurre  e verdi,  una,  ad  esempio,  rappresenta 
la  figura  d’Elia  rapito  al  cielo  sopra  un  carro  di  fuoco,  che 
mal  s’indovina  tra  quelle  lineature  e asticciuole  (fìg.  785). 
Del  secolo  Xlll  sono  ben  pochi  i codici  degni  di  nota:  il 
Libro  dei  Censi  del  Comune  di  Siena,  un  Aliti phonariutn 
chorale  e un  Ordo  officiorum  rozzamente  miniato  nel  1215. 
Nel  Trecento  invece  l’arte  del  minio  trova  ne’  seguaci  di 
Simone  Martini  e di  Lippo  Memmi  la  maggior  bellezza. 

Simone  Martini  stesso  non  fu  alieno  dal  miniar  codici, 
e ne  dette  un  grandissimo  saggio  nel  frontispizio  del  Ver- 
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Fig.  781  — Roma.  Biblioteca  Chigi.  Hieronymi  /{fiisfo/.,  coti.  A.  Vili.  236. 
(Fotografìa  Danesi). 
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Fig.  7S4  — Parigi,  Biblioteca  Nazionale.  Divina  Commedia,  cod.  Ita).  74. 
(Fotografia  Ciraudon'. 
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Fig.  785  — Montale!  no,  Biblioteca  Comunale,  /fibbia,  miniatura  del  Libro  HI  dei  Re. 

(Fotografia  Rrogi). 
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gilio  dell’Ambrosiana,  già  appartenente  al  Petrarca.  Vi  si 
vede  l’antico  vate,  sotto  l’ombra  degli  alberi,  rivolto  al  cielo 
chiedente  ispirazioni,  in  modo  simile  a un  San  Giovanni  in 
Patmos  o a un  Evangelista  che  scriva  nel  libro  aperto  del- 
l’ Evangelio:  Enea,  invitato  da  Servio,  il  commentatore,  ne 
ammira  la  veneranda  imagine.  Cosi  il  pittore  pensò  di  rap- 
presentare V Eneide,  mentre  in  un  villico  che  pota  un  ramo 
di  vite  figurò  le  Georgiche,  e in  un  mandriano  che  munge 
una  pecora  le  Egloghe.  Il  sentimento  antico  si  fa  strada  in 
quelle  personificazioni,  specialmente  nella  scena  pastorale; 
e l’aggruppamento  delle  tre  rappresentazioni  in  un  solo 
quadro  è felice:  tutti,  il  potatore  della  vite,  il  villico  che 
munge  la  pecora  e l’astato  Enea,  guardano,  come  una  visione, 
Virgilio  coronato  d’edera,  con  gli  occhi  in  alto,  miranti  oltre 
le  chiome  degli  alberi  il  cielo  azzurro. 

Questo  foglio  miniato  ci  dà  modo  di  far  confronti  con 
l’arte  del  codice  di  San  Giorgio  Missarum  libri  et  Sancii 
Georgii  martyris  /ustoria,  nell’Archivio  Capitolare  di  San 
Pietro  in  Roma,  già  attribuito  a Giotto,  poi  a Simone  Mar- 
tini.1 Composto  dal  cardinale  Jacopo  Stefaneschi,  esso  consta 
di  132  fogli  arricchiti  di  fregi  e d’iniziali  figurate:  a carte  1 v., 
l 'Annunciazione  di  Maria  (fig.  786);  a c.  17,  il  Cardinale  Ste- 
faneschi in  atto  di  scrivere  la  vita  di  San  Giorgio  (fig.  787); 
a c.  18  v.  San  Giorgio  che  uccide  il  drago  (fig.  788);  a c.  42  v., 
il  Martirio  del  Santo  (fig.  789);  a c.  85,  la  grande  storia  con 
l’ Uccisione  del  drago  per  mano  di  San  Giorgio  alla  vista 
degli  sbigottiti  cittadini  di  Selene  libica  (fig.  790);  a c.  106  r.. 
Sant' Eletta  in  atto  di  venerare  la  Croce  (fig.  791).  Ea  prin- 
cipale miniatura  (a  c.  85)  mostra  nella  D iniziale  San  Giorgio 


1 Ne  parlarono  Crowk  e Cavalcaselle.  Confusamente,  come  in  ogni  altra  cosa  (vo- 
lume IV,  pag.  4 e seg.)  indicandolo:  «volume  manoscritto  detto  .S.  Gregorii  M.  Hi- 
storia  n.  129»  Dicono  che  le  miniature  «per  la  loro  bellezza  furono  attribuite  a Giotto, 
ma  i cui  caratteri,  come  la  tecnica  esecuzione,  dimostrano  invece  che  nei  rispetti  del- 
l’arte tanto  possono  appartenere  alla  scuola  senese,  quant’all’umbra,  e potrebbesi  cosi 
creder  lavoro  di  O.lerisio  come  di  Franco  bolognese  » ! A cancellare  tanti  errori  si  provò 
Federico  Hkr.manin  (op.  cit.  nella  bibliografia  generale  del  capitolo),  attribuendo  con  il 
conte  Erbach  di  Fttrslenau  il  codice  a Simone  Martini,  e diligentemente  descrivendolo. 


Fig.  786 — Roma,  Archivio  Capitolare  di  S.  Pietro.  Colicedi  S.  Giorgio,  miniatura  ac.  tv. 

Fotografia  Danesi). 


Fig.  7 ' 7 — Roma,  Archivio  Capitolare  di  S.  Pietro.  Codice  di  S.  Giorgio,  miniatura  a c.  17, 

Fotografia  Danesi). 
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con  lo  scudo  crocesegnato  e il  vessillo,  e,  fuor  dal  contorno 
della  lettera,  Jacopo  Stefaneschi,  Cardinal  diacono  di  San 
Giorgio  in  Yelabro,  ginocchioni  innanzi  al  Santo.  A destra, 


Fig.  788  — Roma,  Archivio  Capitolare  di  S.  Pietro.  Codice  di  S.  Giorgio,  miniatura  a c.  18  v. 

(Fotografia  Danesi). 


sopra  uno  scoglio,  s’erge  la  città  di  Selene  libica,  con  la 
cinta  merlata,  la  porta  turrita,  il  campanile  francese.  Dalla 
porta  il  re  e il  popolo,  giunte  le  mani  con  ansia  e con  timore, 
coi  cuori  sospesi,  guardano  San  Giorgio  che  trapassa  con 
la  lancia  le  fauci  del  drago  pestifero;  e due  spettatori  dal 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  V. 
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Fig.  789  Roma,  Archivio  Capitolare  di  S.  ritiro.  Codice  di  S.  Giorgio,  miniatura  a c.  42  v. 

(Fotografia  Danesi). 
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Fig.  79°  — Roma.  Archivio  Capitolare  di  S.  Pietro/Codiee  di  S.  Giorgio,  miniatura  a c.  85. 

(Fotografia  Danesi). 
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sommo  di  una  torre,  uno  col  manto  in  balìa  del  vento,  fre- 
mono agitati  per  l’audacia  del  Santo.  Il  cavaliere  in  armi 
forbite,  con  lo  scudo  crocesegnato,  slanciasi  sul  bianco  cavallo 
verso  la  palude  per  acque  trasparenti  popolata  di  pesci  e 
d’anitre,  con  le  rive  verdeggianti  di  canne:  con  la  bionda 
chioma  d’un  arcangelo,  il  manto  svolazzante  come  una  ban- 
diera, i piedi  puntati  forte  nelle  staffe,  leva  il  braccio  con 
la  lancia  per  trafigger  la  gola  del  mostro,  mentre  la  regai 
donzella,  designata  alla  morte,  giovane  e piena  di  grazia,  alza 
gli  occhi  e le  mani  al  cielo. 

Le  teste  possono  dividersi  in  due  gruppi  : quello  indi- 
viduale ne’  ritratti  del  cardinale  Jacopo  Stefaneschi  ed  anche 
della  donzella,  più  tondeggiante  delle  altre,  e quello  di  ma- 
niera che  si  trova  in  quasi  tutte  le  figure,  analizzate  attenta- 
mente da  Federico  Hermanin.  La  loro  testa,  egli  scrive,  « di 
forma  allungata,  manca  di  qualsiasi  accenno  alla  struttura 
ossea,  tanto  che  il  volto  apparisce  come  enfiato,  senza  che  vi 
sia  differenza  di  modellatura  tra  la  fronte,  le  gote  ed  il  mento. 
Il  naso  è regolare  e di  giusta  grandezza,  un  poco  profilato: 
le  sopracciglia  s’alzano  di  soverchio  sulla  fronte  dando  al 
viso  quella  curiosa  espressione  che  in  alcune  figure,  come 
ad  esempio  nell’Arcangelo  a c.  116  e nella  Principessa  a 
c.  18  v.,  è quasi  di  stupore  ed  in  altre  di  vana  alterigia. 
Gli  occhi,  piccoli  in  proporzione  col  viso  e per  forma  allun- 
gati e stirati,  hanno  le  palpebre  fortemente  ripiegate  e grosse 
che  pesano  sulle  pupille.  La  bocca  ha  labbra  grossissime, 
carnose  e semiaperte,  come  se  le  persone  avessero  affannoso 
il  respiro,  e le  estremità  ne  sono  abbassate.  Il  collo  è grosso 
e largo.  Di  questo  tipo  sono  quasi  tutte  le  figure  giovanili 
del  codice:  Vergini,  Angioli  e Santi.  Il  corpo  è alto  con 
larghe  spalle  e col  ventre  prominente,  mentre  le  gambe  e 
le  braccia  appariscono  esili.  Le  mani  lunghe  e carnose  sono 
anch’esse  disegnate  con  cura  minuziosa  e le  dita  disposte 
più  con  eleganza  che  con  naturalezza,  tanto  che  più  d’una 
volta  si  vede  l’anulare  che  sorpassa  in  lunghezza  il  medio. 


P ig*  791  — Roma,  Archivio  Capitolare  ili  S.  Pietro.  Codice  di  S.  Giorgio,  miniatura  a c.  io  r. 

(Fotografia  Danesi). 
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Sono  da  notarsi  specialmente  la  poca  evidenza  delle  giun- 
ture ed  in  genere  della  struttura  ossea  e la  forma  strana 
del  mignolo  arcuato  e sempre  forzatamente  distante  dalle 
altre  dita.  In  generale  la  mano  è esilissima  al  polso,  e s’al- 
larga soverchiamente  alla  regione  del  palmo.  Le  vesti  sono 
studiate  con  gran  cura  nei  panneggiamenti  ricchissimi  e le 
ripiegature  delle  stoffe  disposte  secondo  schemi  stabiliti, 
piuttosto  che  seguendo  il  modello  del  vero,  tanto  che  spesso, 
benché  belle  ed  armoniose,  sanno  troppo  dell’artificioso  e 
del  ricercato  ».  Ora  questi  caratteri  non  si  trovano  nella 
miniatura  dell’Ambrosiana,  di  Simone  Martini,  bensì  nelle 
tavolette  già  citate  della  raccolta  Carrand  nel  Museo  Nazio- 
nale di  Firenze  e della  collezione  Benson  a Londra,1  fram- 
menti di  una  gran  tavola  che  certamente  uno  de’ Senesi, 
compagni  del  Martini  in  Avignone,  lavorò  per  una  chiesa 
francese.  11  codice  fu  eseguito  in  Francia,  probabilmente 
poco  prima  del  1343,  anno  della  morte  del  cardinale  Stefa- 
neschi;  e il  senese  miniatore,  specialmente  nella  tavoletta 
del  Benson,  dov’è  figurato  Cristo  deposto  nella  bara , dimostrò 
non  aver  gli  occhi  chiusi  alle  forme  artistiche  francesi  che 
gli  fiorivano  intorno. 

Un  altro  miniatore  senese,  seguace  del  Martini  e del 
Memmi,  illustrò  i Documenti  d' Amore  di  Francesco  da  Bar- 
berino (cod.  Barb.  XLVI,  18  nella  Vaticana),  guidato  dagli 
abbozzi  del  poeta,2  eseguiti  crosso  modo  in  un  esemplare 
scritto  in  Provenza  (cod.  Barb.  XLVI,  iy),  dove  il  poeta 
non  trovò  chi  gli  colorisse  i disegni  e illustrasse  il  mano- 
scritto. Il  dilettante  che  poco  sapeva  di  disegno,  tornato  in 
patria,  dovette  trovare  un  Senese  fedele  traduttore  de’ suoi 
abbozzi:  egli  che  a Tino  di  Camaino,  per  il  monumento 


1 V.  a pag.  631  quanto  è scritto  a questo  proposito. 

2 O.  Antognoni,  I.e  glosse  ai  « Do*  umenti  d' Amore  » di  M.  Francesco  da  Barberino 
( Giornale  di  filologia  romanza , IV,  pag.  78  e seg.);  Thomas,  Francesco  da  Barberino  et 
la  littèrature  provengale  en  Italie  au  moven-àge  ( Paris, Thorin,  1883):  F.  Egidi,  Le  minia- 
ture dei  codici  Barberiniani  dei  « Documenti  d' Amore  » ( L'Arte , 1902):  F.  Etimi,  Documenti 
d' Amore  ( Ballettino  della  Società  filologica  romana,  1901). 
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Aliotti  in  Santa  Maria  del  Fiore,  dava  a modello  una  minia- 
tura illustrativa  d’una  sua  chiosa  ai  Documenti  a' Amore,1 2 
trovò  certo  verso  la  fine  della  vita  un  pittore  senese  pronto 
a osservare  i canoni  del  poeta  di  Valdelsa. 

Altri  miniatori  che  s’ispirarono  alla  grand’arte  del  Mar- 
tini e del  Menimi  si  notano  nel  Graduale  Roman um  e 
nel  Libro  di  frequenze , nella  biblioteca  di  Siena;  ma  sopra 
tutti  eccelse  Niccolò  di  ser  Sozzo  Tegliacci.  che  miniò  il 
Caleffo  dell' Assunta  nell’Archivio  di  Stato  in  quella  città, 
comprendente  la  copia  degli  strumenti  e degli  atti  di  dedi- 
zione di  terre  e castelli  alla  Repubblica  di  Siena  dal  1137 
al  1332,  copia  eseguita  verso  il  1334.  Il  Caleffo  dell' As- 
sunta (tìg.  792)  presenta  l’ Assunzione  della  Vergine  tra  Angioli 
che  suonano  e cantano,  e Sant’Anna  che  prega,  lutto  è 
tenue,  delicato,  armonioso  il  colore  sul  fondo  aureo,  traspa- 
rente l’azzurro  che  domina  nella  composizione.  Sotto  stanno 
gli  stemmi  senesi  e la  firma  Nìcolaus  ser  Sozzi  de  Senis  m> 
pinxit.  Nessun  altro  documento  pittorico  rimane  del  minia- 
tore, degno  di  stare  a riscontro  di  Tappo  Menimi,  pittore 
àélY  Assunta  nel  Camposanto  di  Pisa. 

A scolari  di  Niccolò  di  ser  .Sozzo  appartengono  i tre  libri 
corali  della  Collegiata  di  San  Gimignano;  tra  essi  più  fine 
è un  antifonario,  tutti  però  con  figure  allargate  e teste  con 
lunga  fronte  a grondaia  (fig.  793-796).  11  maestro  che  miniò 
questi  corali,  esegui  anche  le  miniature  dello  Statuto  del  Cam- 
paio (1361),  un  Antiphonarium  chorale  (fig.  797)  e altri  libri 
di  coro  (fig.  798)  della  Biblioteca  di  Siena,  sempre  con  teste 
larghe,  dalla  fronte  molto  allungata  In  tutte  queste  minia- 
ture l’arte  di  Lippo  Menimi  e di  Simone  Martini  si  riduce 
e s’approssima  a quella  del  Lorenzetti,  come  particolarmente 
si  scorge  nella  croce  processionale  di  Lucignano,1  di  rame 


1 Storia  dell’Arte  italiana,  IV,  /.a  scultura  de!  Trecento  e le  sue  origini,  pag.  271. 

2 Fu  indicata  come  del  secolo  XV  nel  cartellino  dell'Esposizione  di  Siena  (1904)  e da 
Giovanni  Poggi  (cfr  .L'Arte,  1904,  pag.  190).  perchè  i documenti  relativi  al  restauro  della 
croce  distrassero  dall’esame  della  croce  stessa,  che,  per  un'  iscrizione  autenticissima,  si 
determina  del  secolo  xiv. 


1032 


smaltato  e dorato,  con  medaglioni  contenenti  miniature  di 
un  maestro  molto  vicino  a quello  dell’ Antiphoiiarium  chorale 
suddetto  (fig.  799). 

Altri  codici  senesi  si  trovano  a Lucca  in  San  Frediano, 
a Montepulciano  nel  Museo  Civico,1 2  a Pisa  nella  Galleria.1 

A Berlino  nel  Kupferstichkabinet  vi  sono  miniature  tagliate 
da  libri  pergamenacei  nella  busta  III,  dal  n.  651  al  n.  659, 
tutte  del  miniatore  senese  dalle  facce  larghe,  dalle  fronti  a 
grondaia;  e altre,  dal  n.  1984  al  2000,  finissime,  molto  vi- 
cine a Niccolò  di  ser  Sozzo,  con  le  rappresentazioni  della 
Natività,  della  Morte,  dell’ Incoronazione  della  Vergine. 

Altre  miniature,  pure  tagliate  barbaramente  da  antichi 
codici,  sono  nel  British  Museum,  fra  le  altre  una  Sant' Agnese 
sopra  uno  scanno  fiammeggiante  assistita  da  due  Angioli 
(Mus.  Brit.  18196,  c.  1).  Di  un  maestro  simile  a quello  che 
miniò  i corali  di  San  Gimignano  sono  invece  tre  miniature 
senesi,  una  delle  quali  assegnata  erroneamente  alla  scuola 
toscana  del  secolo  XV  (Ass.  Mss.  25254  A,  B , C ). 

Un’altra  miniatura  tagliata  da  un  libro  corale  è nel  Museo 
del  Louvre,  prossima  al  maestro  che  miniò  i corali  di  San  Gi- 
mignano, ma  di  forme  più  allungate  (fig.  800). 

* * * 

La  miniatura  senese,  dipendente  dalla  grande  pittura, 
come  questa  ebbe  potenza  grandissima  di  diffusione.  Na- 
poli, che  si  assoggettò  a Simone  Martini,  si  attenne  pure 
nella  miniatura  alle  forme  segnate  da  Siena,  ma  associan- 
dovene  molte  altre  ricavate  di  Francia.  Della  scuola  dei 
miniatori  mantenuta  da  re  Roberto  resta  soltanto  il  pane- 
girico dell’Angioino,  scritto  da  Convenevole  da  Prato,  ora 


1 Provengono  dalla  pieve  di  Sant' Agostino:  notevoli  quelli  segnati  con  le  lettere  A, 
C\  D. 

2 I libri  esposti  sono  12:  senesi  sono  quelli  segnati  col  11.  3,  4 (con  lettere  iniziali 
figurate  a c.  45,  151,  1771,  6,  s,  12,  tutti  con  ombre  azzurrognole.  I violetti,  gli  azzurri, 
i turchini  dominano,  e perfino  i capelli  sono  talvolta  azzurrini:  le  vesti  sembrano  maio- 
licate e ravvivate  di  rosso,  le  vesti  sono  filettate  di  bianco. 
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Fig.  792  — Siena,  Archivio  di  Stato.  Calcio  dell'  Assunta  : 
Miniatura  di  Niccolò  di  ser  Sozzo  Tegliacci. 
(Fotografia  Brogi). 
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al  British  Museum  : 1 è un  codice  che  par  colorato  da  un 
dilettante,  ignaro  di  regole  d’arto,  formante  le  sue  figure  di 
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1"'ÌK-  793  — San  Gimignano,  Chiesa  della  Collegiata.  Miniatura  d’un  libro  corale. 

(Fotografia  Alinari). 


stucco,  senza  saper  piantarle  sul  suolo,  facendole  ripiegare 
o cascare  come  marionette,  tutte  dalle  carni  biaccose,  dai 

1 Convenevoli  de  Prahs  ( Poemata  | Roberto  regi  Seàpolis  j Dicata  (Mus.  Brit.  Biht. 
reg.  6,  F..  IX). 
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capelli  a grosse  e arricciate  masse  cenerognole  o cretacee. 
Morto  re  Roberto,  Luigi  di  Taranto,  sposo  di  Giovanna, 


Kig.  794  — San  Gimignano,  Chiesa  della  Collegiata.  Miniatura  d'un  libro  corale. 

(Fotografia  Alinari). 


vinte  prove  difficili  e giunto  a giorni  tranquilli,  si  dette  alla 
protezione  delle  arti.  Fondò  l’Ordine  cavalleresco  del  Saint- 
Esprit  aux  trois  désirs\  e lo  statuto  dell’Ordine  si  trova  illu- 
strato nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  (Ms.  Frane.  4274), 
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a riscontro  del  quale,  giustamente,  Erbach  di  Fiirstenau  ha 
richiamato  un  codice  Vaticano  (lat.  3550),  dov’è  la  scena  di 


J'>g-  795  — San  Gimignano,  Chiesa  della  Collegiata.  Miniatura  d’un  antifonario. 

(Fotografia  Alinari). 


Melchisedec  che  incontra  Àbramo  seguito  da  Lot  e dai 
servi  che  pagano  al  sacerdote  la  decima  delle  spoglie  (fig.  801). 
A quei  codici  si  possono  associare  il  breviario  francescano 
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di  Madrid  (N.  C.  68);  la  bibbia  Hamilton  di  Berlino,  note 
vole  per  la  profusione  di  figure  grottesche  e di  geni  alati; 


Fig.  796  — San  Gimignano,  Chiesa  della  Collegiata.  Miniatura  d’un  antifonario. 

(Fotografia  Alinari). 


la  Divina  Commedia,  a Londra,  nel  British  Museum;  una 
bibbia  a Vienna.  In  tutti  i codici  di  questo  gruppo  (esempio 
la  miniatura  della  Vita  di  Afose  (fig.  802)  e l’altra  della  Caval- 
cata della  Morte  nella  bibbia  Hamilton  (fig.  803),  si  hanno 


Fig.  797  — Siena,  Biblioteca  Comunale.  Libro  corale. 
(Fotografìa  Brogi). 
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simiglianze  negli  ornamenti  fronzuti,  predilezioni  per  conigli, 
uccelli  e putti  alati,  anzitutto  per  un  motivo  consueto  di  astic- 
ciuole  o di  steli  uscenti  da  un  vaso  ansato. 

Più  ligii  alle  forme  senesi,  senza  la  gran  commistione 


tonno  tnrgtmo  frrc 
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Fig.  7,8  — Siena,  Biblioteca  comunale.  Miniatura  (l’un  antifonario. 
(Fotografia  Brogi). 


delle  francesi,  furono  i Perugini,  come  si  può  vedere  da  due 
esempi,  l'uno  tratto  da  un  libro  corale  del  Duomo  (fig.  804), 
l’altro  nella  Galleria  (fig.  805). 

Altri  due  miniatori  s’avvicinano  alla  maniera  senese,  uno 
di  tinte  scure  (corale  I,  1 7 della  Galleria  perugina)  ; un  altro, 


Fig.  799  — Lucignano  in  vai  di  Chiana,  San  Francesco. 


Croce  processionale.  Miniatura  di  un  medaglione. 
(Fotografia  Brogi). 
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che  ricorda  molto  il  frescante  dalle  teste  oblunghe,  nella 
chiesa  inferiore  di  San  Francesco  d’Assisi  (corali  G,  1 e 2,  S 
della  Galleria  suddetta),  miniava  nel  1343  e in  quel  torno.  1 


Fig.  800  — Parigi,  Museo  ilei  Louvre.  Miniatura  esposta. 
(Fotografia  Giraudon). 


La  miniatura  senese  influì  grandemente  su  quella  di  Fi- 
renze, di  Pisa  e d’altre  città  toscane.  Poco  ci  resta  della  fio- 
rentina del  Trecento,  e più  di  tutto  vien  citato  il  Biadaiuolo , 


1 Altri  libri  corali  trecenteschi  si  \edono  nella  Pinacoteca  di  Bettona. 


Venturi,  Stona  dell' Alle  italiana , V. 
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Fig.  802  — Ber, ino,  Ku.jfersi, cbkab.net.  Bibbia  Hamilton.  Vita  di  .1  fjsé. 
(Fotografia  Erbach  di  Fiirstenau). 
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(Fotografia  Erbach  di  FUrsteuau). 
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libro  che  appartenne  già  ai  marchesi  Tempi,  ora  nella  Mediceo- 
Laurenziana,  nel  quale  Domenico  Lenzi,  biadaiuolo,  registrò 
i prezzi  delle  biade  negli  anni  che  corsero  dal  1300  al  1335 


(Fotografia  Verri). 

e poco  oltre,  raccontando  de’  tumulti  che  per  ragione  della 
carestia  nacquero  a Firenze  e in  altri  luoghi  di  Toscana.  Nelle 
miniature  allusive  ai  fatti  accaduti  il  libro  si  mostra  dipen- 
dente dalla  maniera  senese.  Una  scuola  di  miniatori  si  ebbe 
forse  nel  convento  di  Santa  àiaria  degli  Angeli,  dove  in  un 
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memoriale  si  ricordano:  Don  Jacopo  Brandini,  scrittore,  che 
fece  la  sua  professione  nel  1333  e morì  nel  1336;  Don  Gia- 
como di  Francesco,  pure  scrittore,  entrato  nel  monastero 
nel  1348,  defunto  nel’96;  Don  Simone  di  Stefano,  professo 
nel  1386,  miniatore  di  alcuni  corali  esposti  nella  sagrestia  di 
Santa  Croce; *  1 Don  Silvestro  de’Gherarducci,  morto  il  5 d’ot- 
tobre 1399,  ricordato  con  onore  dal  Vasari.1 

Un  Pisano  non  indipendente  dai  Senesi  si  può  ricono- 
scere in  alcune  miniature,  che  nei  personaggi  ritraggono 
alquanto  delle  sculture  prodotte  a Pisa,  in  due  fogli  isolati  di 
libro  corale  esposti  a Siena  (fig.  806),  e in  parecchi  libri  corali 
del  Museo  Civico  di  Pisa  (n.  1,  2,  5). 

A Milano  si  può  ricostruire  una  scuola  tenendo  presente 
il  Messale  fatto  per  la  chiesa  di  Santo  Stefano  in  brolio  Me- 
( iiolani , ora  esposto  nel  Museo  archeologico,  con  rose  radiate 
negli  ornamenti,  o meglio  giorgine  azzurre  e rosse,  con  foglie 
terminate  a becco,  con  figure  colorate  vivamente  di  rosso, 
magre,  esilissime,  coperte  di  vesti  dalle  minute  piegoline. 
Nella  Biblioteca  Nazionale  di  Milano,  cui  appartiene,  questo 
codice  ha  un  riscontro,  per  la  maniera  dell’artista,  con  i Com- 
mentari di  Decretali  (AE  . XIV.  14). 

Verona,  come  nella  pittura,  cosi  nella  miniatura  assurge 
a grande  altezza.  Il  libro  de’  Cerniti,  ora  nel  nuovo  Kunst- 
historischen  Hofmuseum  di  Vienna,  si  distingue  per  la  sem- 
plicità naturalistica  delle  scenette  illustrative  della  vita  del 
mercato;  3 ma  per  la  forma  eletta  e la  grandezza  della  com- 
posizione, sopra  tutte  le  miniature  veronesi,  si  nota  quella 
del  codice  di  Francesco  Petrarca  ( Viror . illustr.,  Lat.  6069, 
Bibl.  Nat.)  a Parigi.  La  Gloria  siede  sul  carro  tirato  da  due 
palafreni,  sui  quali  cavalcano  due  genietti  coronati,  che  suo- 
nano le  tube  aventi  le  ali  in  luogo  di  pennoni;  e la  Gloria 


1 II  numero  i porta  la  scritta:  opus  fkcit  dominus  simon  ordinis  camaldulbnsis. 
Appartengono  probabilmente  allo  stesso  autore  i numeri  2 e 4. 

1 Mii.anksi,  note  alla  Vita  di  Don  Lorenzo  Stonaco,  11,  pag.  22  e seguenti, 

i Jt'Mt'S  v.  ScilLOSSKR,  Km  verone  <isch.  ftilderbnch  cit. 


Fig.  805  — Perugia,  Galleria.  Libro  corale 
(Fotografia  Verri) 
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colorata  di  porpora  nelle  guance,  con  le  ali  bianche  distese, 
che  si  tingon  d’arancio,  come  illuminate  dal  sole  al  tramonto, 
spicca  sopra  un  sole  raggiante,  clipeo  l’oro  lucente  nel  fondo 


FIS.  S06  — Siena,  Ksposizione  d'arte  del  .1,04.  Foglio  di  libro  corale. 
(Fotografia  Brogi). 


purpureo.  Ella  ha  il  manto  agganciato  da  un’armilla  d’oro, 
purpureo  nel  risvolto;  e siede  sullo  scanno  della  carretta  trion- 
fale, gettando  corone  ai  cavalieri  affollati  nel  piano  verde: 
imperatori  e re,  principi  e uomini  d’arme,  i quali,  tinti  d’acque- 
rello lumeggiato  finemente  di  bianco,  sembrano  due  gruppi 


eburnei  sul  fondo  azzurro.  Dalla  mandorla  d’oro  che  circonda 
la  Gloria  trionfante  partono,  volan  via,  come  tanti  augelli, 
i genietti  con  le  lunghe  tube  alate;  e la  Dea  fa  piovere  le 
corone  sul  capo  degl’  immortali  : intorno  al  suo  braccio  sini- 
stro, come  grandi  armille,  volgonsi  le  corone;  una  ne  tiene 
sollevata  nella  sinistra,  e,  gettatane  un’altra  alla  folla,  un’altra 
ancora  tende  con  la  destra,  he  miniature  che  seguono,  anche 
il  ritratto  del  Petrarca,  non  corrispondono  alla  bellezza  di 
questa,  anzi  sono  di  mano  differente,  bolognese  forse  o sotto 
l’influsso  di  miniatori  bolognesi. 

Venezia  nel  Trecento  ha  lasciato  pochi  segni  nella  mi- 
niatura. Uno  del  principio  del  secolo  si  può  vedere  nel  Museo 
Correr  (min.  109),  rappresentante  San  Marco  che  riceve  una 
schiera  di  flagellanti;  e nello  stesso  tempo  si  possono  studiare 
la  Mariegola  di  San  Martino,  dell’anno  1335  (n.  106),  e quella 
della  Scuola  di  Santa  Caterina,  dell’anno  1337  (n.  110);  la 
prima  con  miniature  alla  bizantina.  In  un  foglio  pure  esposto 
(min.  127)  si  vede  una  lettera  N simile  per  la  coloritura  a 
Lorenzo  Veneziano.  Nella  chiesa  dell’Arcangelo  Raffaele  si 
citano  un  graduale  membranaceo  e un  antifonario  del  se- 
colo XIV;  in  San  Geremia  altri  due  graduali  e un  antifonario 
di  quel  tempo. 

* * * 

Dell’arte  del  ricamo  1 negli  ultimi  secoli  del  medio  evo 
difficilmente  possiamo  farci  un’idea  adeguata;  serviva  nel 
secolo  xn r a tappezzare  le  pareti  dei  palazzi  e a decorare 


1 Bibliografia  dell’arte  del  ricamo  : Labarte,  H isloi* e des  arts  industriels , Paris,  1873, 
voi.  II,  426  e seg.  ; Barbf.r,  Some  drawing  of  Ancient  Embroidery , London,  1880; 
Le  Breton,  Les  lapisseries  et  les  broderies  anciennes  à V ex  posi  don  de  V Union  centi  ale 
des  arts  decoratifs,  in  Gazette  des  Beaux-Arts,  1882,  voi.  XXVI,  pag.  351  e seg  ; Lozzi, 
Le  tappezzerie  ed  i ricami  antichi,  in  11  Bibliofilo , 1882,  pag.  177  e seg.;  Alford,  A eed- 
leiuork  as  Art,  London,  1886;  Lefebvre,  Broderies  et  dentelles,  Paris,  .887;  Gav,  Glos- 
saire  archèologique  dii  moyen  àge  et  de  la  Renaissance,  Paris.  1887,  voi.  I (alla  parola 
Broderie  ; Cox,  Medieval  Embroidery  at  Hardwick  Hall  ; De  Farcy,  La  brode/ ie  du 
XI*  siécle  jusqu’à  nos  jours , Paris,  1890  ; Bertaux,  Trèsors  d'c.glises,  in  Mélanges  d'ar- 
cheologie et  d‘ his taire,  1897,  pag.  79-81  ; Errerà,  Catalogne  de  broderies  anciennes , 
Bruxelles,  1905  ; Ffoulkks,  Xotizie  da  Londra  (L’esposi/ione  der.’^w-y  anglicanum  al 
Burlington  Fine  Arts  Club),  ne  L* Arte,  1935,  pag.  452-462. 
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i sacri  paludamenti.  Di  splendidi  panni  a figure,  certamente 
a ricamo,  si  ha  notizia  nel  1227, 1 2 * poi  nel  '44  e nel  *51,  quando 
furono  usati  per  apparare  le  vie  di  Genova  in  occasione  del- 
l’ingresso d’ Innocenzo  IV. 1 Nella  seconda  metà  del  Dugento, 
il  lusso  si  accrebbe,  e i ricami  furono  anche  più  in  voga, 
come  può  dedursi  dall’ inventario  del  1295  J di  Bonifacio  Vili, 
in  cui  sono  descritti  vari  paramenti  de  acu,  de  auro  et  serico 
diversorum  colorimi,  4 e tanti  altri  riccamente  istoriati, 5 i 
quali  non  potevano  essere  se  non  opere  di  ricamo,  mancando 
allora,  perfino  ne’  paesi  settentrionali,  la  diffusione  delle  tap- 
pezzerie. Altri  simili  ricami  si  trovano  indicati  negl’inventari 
delle  donazioni  di  Bonifacio  Vili  ad  Anagni, 6 e in  quelli 
della  sagrestia  di  .San  Pietro  in  Vaticano  dal  1306  al  1361, 7 
della  basilica  di  Assisi  del  1341. 8 

Molti  dei  più  ricchi  ricami  posseduti  dalle  chiese  italiane 
erano  dono  munifico  di  un  Papa,  mecenate  del  Dugento, 
Niccolò  IV  (1288-1292),  restauratore  di  San  Giovanni  La- 
terano  e di  .Santa  Maria  Maggiore.  Ad  Assisi,  tra  le  cose 
donate  da  lui,  erano  un  paliotto,  con  l’istoria  del  beato  Fran- 
cesco, ricamato  in  oro,  argento  e perle, 9 un  «bellissimo  pi- 
viale di  tessuto  d'oro  con  le  figure  a ricamo  degli  Apostoli  »; IO 
nella  basilica  Vaticana,  un  dossale  ricamato  in  oro  e perle 
con  le  figure  della  Madonna  e dei  Ss.  Giovanni  Battista, 
Giovanni  Evangelista,  Francesco,  Gregorio,  Pietro,  Paolo, 


1 Muratori,  Return  Ital.  Script.,  Ili,  i*  parte,  575-6. 

2 Muratori,  ibidem.  III,  1"  parte.  592:  Bklorano,  Delta  vita  privata  dei  Genovesi, 
in  Atti  e Memorie  delta  Società  ligure  di  storia  patria,  IV,  1866,  pag.  106:  Muntz, 
Hisloire  de  la  tapisserie,  Paris,  1878-1884,  pag.  6. 

I Ms.  Lat.  5180  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 

4 Muntz,  op.  cit. 

5 Unum  paninoli  in  cuius  medio  est  figura  maiestatis  media  cum  angelis  et  figuris 
aposlo/orum  Peti  i et  Paoli  et  in  circuita  est  operatus  ad  figuras  hominum  et  bestiarum 
ad  aurum,  ed  altri  «con  imagini  di  vescovi»,  e «con  le  figure  delle  Arti  in  oro»,  e 
«con  la  rappresentazione  della  Cena  e tuli’ intorno  tralci  di  vile»  (Muntz,  op.  cit.). 

6 Annales  archeotogiques , XVIII,  pag.  28  e seg. 

7 MiiNTze  Frothingham,  //  Tesoro  delta  basilica  di  San  Pietro  in  Faticano,  Roma,  1883. 

8 I ra  i ini,  Storia  della  basilica  e del  convento  di  San  Pi  innesco  in  Assisi,  Prato,  1882. 

9 Fratini,  Ibidem,  pag.  170. 

10  Idkm,  op.  cit..  pag.  175. 
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Antonio  e Niccolò;1  nella  cattedrale  d’Ascoli,  il  famoso  pi- 
viale ridonato  all’Italia,  dond’era  stato  sottratto,  ora  nella 
Galleria  Nazionale  d’arte  antica  in  Roma.  Generoso  di  ricami 
fu  pure  Bonifacio  Vili  (1294-1303),  delle  cui  donazioni  si 
conservano  alla  cattedrale  d’Anagni  particolari  inventari,  e 
si  ricordano  nella  basilica  Vaticana  una  cortina  ed  un  pa- 
liotto  per  l’altar  maggiore, 2 * e in  San  Francesco  d’Assisi  un 
drappo  con  le  sue  armi  ed  un  piviale  « assai  bello  con  la 
storia  del  Beato  Stefano,  di  San  Lorenzo  e di  più  altri  Santi, 
col  fregio  a mezze  figure  e cinque  bottoni  di  perle  e tre 
d’oro  ».5 

La  maggior  parte  degli  altri  numerosissimi  paramenti 
ricamati  delle  nostre  chiese  erano  di  qualche  altro  Pontefice, 
degli  Angioini  di  Napoli,  ma  sopratutto  di  principi  stranieri: 
dell’Imperatore  di  Costantinopoli,  della  Regina  d'Ungheria, 
dei  Re  di  Francia  e d’ Aragona,  ecc.  Così  si  avevano  in 
Italia  esempi  di  tutti  i generi  di  ricamo  particolari  dei  vari 
paesi  e specialmente  d’Oriente  ( opus  de  Romania, 4 opus  Ci - 
prense,  opus  Tartaricum)  e d’Inghilterra  (opus  Anglicanum). 
I ricami  tartareschi  pare  che  in  generale  non  fossero  isto- 
riati, ma  piuttosto  conformi  ai  disegni  usati  nelle  stoffe  della 
medesima  origine;  nell’inventario  citato  del  1361  ve  n’erano 
«con  grandi  alberi  ed  uccelletti»,5  « con  cerchi  grandi  e pic- 
coli in  oro  su  campo  rosso  » : 6 7 uno  rappresentava  « varie 
figure  umane  di  uomini  e donne,  quadrupedi,  alberi,  uccelli, 
foglie,  ramoscelli  e fiori  in  oro  e seta  di  vari  colori  »."  Anche 
ne’  ricami  di  Cipro  abbondava  la  decorazione  geometrica  con 
forme  vegetali  ed  animali:  uno  consisteva  in  « grandi  cerchi 


1 Muntz  e Frothingham.  op.  cit.,  pag.  15.  Veramente  l’ inventario  non  determina 
se  il  donatore  fosse  Niccolò  Ilio  Niccolò  IV,  ma  probabilmente  si  tratta  del  secondo, 
trovandosi  fra  i Santi  del  paliotto  San  Francesco,  del  qua'e  Niccolò  IV  era  devotissimo. 

2 Muntz  e Froihingham,  op.  cit.,  pag.  13-14  e 43. 

ì Fratini,  op.  cit.,  pag.  173  e 175. 

4 I)e  Farcy,  op.  cit.,  pag.  62. 

5 Muntz  e Frothingham,  op.  cit.,  pag.  40-41. 

6 Idem,  ibidem,  pag.  41. 

7 Idem,  ibidem,  pag.  44. 
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racchiudentine  altri  più  piccoli  in  oro  e seta  policroma  »; 
un  altro,  in  « tralci  di  vite,  ramoscelli,  rosette,  uccelli  e 
gigli  ».‘  Un  saggio  di  tale  opus  Cyprensc  probabilmente  si 
ha  nella  pianeta2  e nella  dalmatica  di  egual  disegno  (fig.  807), 
esistenti  nel  Tesoro  della  cattedrale  di  Anagni,  inscritte  nel- 
l’inventario delle  donazioni  di  Bonifacio, 3 se  pure  la  dalmatica 
non  fu  confezionata  modernamente  con  la  stoffa  del  piviale 
ricamato  del  pari,  così  descritto:  «Unum  pluviale  de  samito 
rubeo  laborato  ad  acum  de  auro  battuto,  ad  grifos,  pappa- 
gallos  et  aquilas  cum  duobus  capitibus».4  Come  per  la  stoffa, 
cosi  per  il  ricamo  l’industria  araba  fiori  in  Sicilia,  dove 
furono  prodotti  capolavori  dell’arte  dell’ago:  ne  sono  saggio 
i manti  per  l’incoronazione  degli  Imperatori  d’Occidente,  e 
fors’anche  lo  splendido  tappeto  n.  6383  s del  Museo  di  Cluny 
a Parigi,  ricamato  a Palermo  nel  secolo  Xiv,#  decorato  a 
fogliami  con  fiori,  tra  cui  volano  piccoli  pavoni. 

Di  ricami  europei,  non  nazionali,  se  ne  trovano  negli 
inventari  soltanto  d’inglesi,  i quali  ricorrono  con  frequenza 
maggiore  che  non  i ricami  italiani. 

L 'opus  Anglica num  tenne  infatti  il  campo  in  Europa 
dalla  metà  circa  del  secolo  XIIJ  alla  metà  del  XIV;  nè  po- 
teva mancare  di  aver  larga  parte  alla  vita  suntuaria  d’Italia, 
dove  sin  dai  primi  del  Duecento  era  attiva  l’importazione 
di  vesti  e stoffe  dall’Inghilterra.6 

I ricami  inglesi  sono  quasi  sempre  lavorati  in  seta  ed 


1 Muntz  e Frothingham,  op.  rit.,  pag.  40. 

2 De  Farcy,  op.  cit.,  tav.  36,  fuori  testo,  11.  2. 

1 Idem,  pag.  54. 

4 Aunale s archèologiques,  XVI II. 

5 Bock,  Die  Kleinodien  des  heil.  r omise hen  Reichs,  VVien,  1864. 

6 In  una  Vita  di  San  Francesco  versificata,  creduta  anteriore  al  1231,  si  dice,  a pro- 
posito di  San  Francesco,  quando,  abitando  ancora  col  padre  mercante,  sognò  la  propria 
casa  ripiena  di  armi: 

nec  enitn  robusta  solebat 
Arma  videi  e domi,  sed  quos  aut  Flandria  molle  s 
Mitili  it  imbel  Ics,  aut  fi  ava  /tritami  ia  cultus. 

( \.  Cris tofani,  Il  più  antico  poema  della  vita  di  San  Francesco  d*  Assisi,  Prato,  1882, 
pag.  24,  cap.  XIV’). 
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oro  su  tela  di  lino,  che  ne  resta  interamente  coperta.  Sono 
sempre  a figure,  più  spesso  con  istorie  composte  di  nume- 
rosi personaggi.  Secondo  i risultati  della  recente  esposizione 


Fig.  807  — Aliagli i.  Cattedrale  Dalmatica,  dono  di  Bonifario  N ili. 
(Fotografia  concessa  dal  prof.  Toesca,. 


di  ricami  al  Burlington  Fine  Arts  Club  di  Londra,  pare  si 
possano  stabilire  nello  svolgersi  dell  Anglica  num  tre 

periodi,  compresi  tutti  fra  il  1270  e il  133°  circa:  nel  primo, 
le  varie  istorie  sono  chiuse  in  ovali  o quadrifogli  ; nel  secondo, 
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sono  disposte  in  fasce,  concentriche  nei  piviali,  e contenute 
in  arcate  di  un  gotico  elaborato,  tutto  particolare  dell’Inghil- 
terra; nel  terzo  periodo,  che  appartiene  affatto  al  secolo  xiv, 
le  composizioni  sono  separate  le  une  dalle  altre  da  ramoscelli 
fronzuti.  1 II  ricamo  inglese  si  usò  quasi  esclusivamente  per 
vestiari,  sopratutto  piviali,  ben  di  rado  per  tappezzeria. 

Uno  dei  più  antichi  saggi  di  opus  Auglicanum  esistenti 
in  Italia  è il  piviale  della  cattedrale  di  Anagni  donato  da 
Bonifazio  Vili  nel  1295, 2 3 ove  le  varie  storie  della  vita  di 
Cristo  son  chiuse  semplicemente  entro  tondi  lisci.  La  me- 
desima cattedrale  doveva  possedere  altri  splendidi  piviali 
simili;  ma  furon  tagliuzzati  e ne  restano  oggi  solo  frammenti 
in  varie  dalmatiche. 5 

Poco  diverso  dal  piviale  di  Anagni  è quello  della  catte- 
drale di  Ascoli,  ora  alla  Galleria  Nazionale  in  Roma,  pel 
quale  si  conserva  ancora  l’atto  di  donazione  del  Papa  Ni- 
colò IV  alla  cattedrale  della  sua  città  nativa,  nel  luglio  1288. 
Per  altro  il  Bertaux  lo  suppose  di  parecchi  anni  anteriore  a 
questo  tempo;  difatti  in  esso  sono  rappresentati  quattro  Papi 
che  pontificarono  uno  dopo  l’altro  verso  la  metà  del  sec.  XIII, 
l’ultimo  dei  quali,  Clemente  IV,  morì  nel  1268,  onde  sembra 
presumibile  che  l’opera  di  ricamo  fosse  fatta  eseguire  dal  Papa 
successore  di  quest’ultimo,  Gregorio  X (1271-1276):  ipotesi 
che  non  è in  contrasto  con  lo  stile  del  lavoro  spettante  ap- 
punto al  primo  periodo  dell  'opus  Auglicanum,  le  istorie  es- 
sendo ancora  contenute  in  tondi  ornati  internamente  di  ar- 
chetti. 

È forse  ancora  del  secolo  Xin,  ma  del  secondo  periodo, 
il  piviale  del  Museo  Civico  di  Bologna,  il  più  bello  dei  ricami 
inglesi  posseduti  oggi  in  Italia,  anzi,  secondo  il  De  Farcy, 
il  nec  plus  ultra  dell'opus  Auglicanum. 4 Vi  sono  rappresen- 

1 Ffoulkrs,  op  cit. 

1 Dk  Farcy,  op.  cit.,  tav.  LIII. 

3 De  Farcy,  op.  cit.,  tavv.  XXX  e XXXVI  fuori  testo. 

•»  C011  queste  parole  la  signora  Ffoulkes  chiama  il  piviale  della  collezione  del  Colmici 

Butler-Bowdon  tfig.  808). 


Fig.  808  — Londra,  Collezione  Colonel  Butler-Bowdon  Piviale  opus  Anglicanum . 
(Fotografìa  della  signora  Ffoulkes). 
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tate  istorie  tolte  dalla  vita  di  Cristo  e della  Vergine,  e il 
martirio  di  San  Tommaso  di  Canterbury. 

Alquanto  più  tardo,  appartenente  già  agli  inizi  del  se- 
colo XIV,  è un  altro  piviale,  conservatissimo,  esistente  nel 
palazzo  Piccolomini  di  Pienza,  alla  cui  cattedrale  fu  donato 
da  Pio  II.  Gli  è molto  simile  quello  di  San  Giovanni  La- 
terano,  nel  quale,  fra  le  altre  istorie,  sono  rappresentati  il 
martirio  di  Sant’Edmondo  d’Inghilterra  e quello  di  San  Tom- 
maso di  Canterbury,  che  da  sole  ci  assicurerebbero  dell’ori- 
gine inglese  del  lavoro,  se  questa  non  fosse  testimoniata  dalla 
tecnica  del  ricamo  e dallo  stile  delle  figure  e degli  archi  di 
un  gotico  barocco  che  incorniciano  le  rappresentazioni. 

Inglese  è molto  probabilmente  anche  una  borsa  da  cor- 
porale che  figurava  nel  1905  all’Esposizione  di  Macerata,1  in 
cui  la  Vergine  seduta  col  Bambino  sulle  ginocchia,  rappre- 
sentata su  uno  dei  versi,  è molto  simile  a quella  effigiata 
nel  tondo  mediano  inferiore  del  piviale  d’ Ascoli. 

L’Italia  pure  produsse  in  abbond  mza  ricami  per  conto 
suo,  e pare  anzi  che  ben  presto  varie  città  divenissero  ce- 
lebri ciascuna  per  un  proprio  genere  di  ricami. 

Così  l’inventario  della  basilica  Vaticana  del  1361  abbonda 
di  menzioni  di  ricami  de  opere  Lucano?  de  opere  SenensiV 
de  opere  Nea polita  no, 4 de  opere  Veneto. 5 

Un  esempio  di  ricamo  italiano  degli  inizi  del  Duecento 
abbiamo  nella  mitra  di  San  Zeno,  in  Verona,  esposta  nel  1898 
a Torino,6  con  figure  di  tipo  bizantino,  ricamate  nelle  due 
strisce  orizzontale  e verticale  di  ogni  faccia  della  mitra,  di 
cui  il  resto  è decorato  con  tondi  contenenti  mezze  figure, 

' Porta  la  scritta  moderna  Riuso  S.  Pelli  Coelrstini. 

2 Muntz  c Kkothinoham.  op.  cit.,  pag.  2*.  24-  A pag.  33-.'4,  leggesi:  Itrm  ungi  pla- 
nila (Ir  draspno  rubro  cinti  palpai;  allis  cinti  capilibus,  rotunditatibns  alai  uni  ri  prdibns 
de  auro,  ri  ceiTts  cinti  raptlibns  ri  prdibns  dr  auro,  et  certis  J. lonbus  in  medio,  cimi  altri- 
frixio...  dr  opn  r Lnct.no.  K quindi  una  medesima  stoffa,  cu  11  aurifrixio  dr  opere  Romano. 

1 In.,  op.  < il..  pag.  23. 

4 In.,  op.  cit..  pag.  25. 

5 li».,  op  cit.,  p.-R.  47. 

6 Kiproduz  one  ila  C.  Cipolla,  Una  nutra  del  sec.  XIII,  ne  L'Arte,  1901,  pag.  US-'M* 


con  stelle  e mezzelune.  É lavoro  ancora  rozzo,  ben  lungi 
dalla  finezza  di  quelli  della  fine  del  secolo  XIII.' 

A differenza  dell’ inglese,  il  ricamo  italiano  lascia  quasi 
sempre  scoperto  il  fondo  di  stoffa.  Il  disegno  in  generale 
è molto  corretto,  dovuto  indubbiamente  a veri  pittori,  anzi 
troppo  perfetto,  senza  concessioni  alla  tecnica  del  ricamo 
insufficiente  alle  finezze  della  pittura:  cosicché,  quando  la 
piccolezza  delle  figure  offre  un  grave  ostacolo  all’esecuzione 
di  alcune  parti,  il  ricamatore  non  rifugge  dal  sostituire  il 
pennello  all’ago.  Egli,  d’altra  parte,  sa  in  genere  assai  men 
bene  dell’inglese  servirsi  delle  sete  per  difingere  le  sue 
composizioni,  in  modo  che  difficilmente  ottiene  i dovuti  effetti 
con  la  sola  gradazione  delle  tinte,  ricorrendo  di  necessità 
all’uso  di  segni  lineari  in  iscuro  per  indicare  i contorni,  le 
pieghe,  i particolari  delle  cose,  con  evidente  derivazione 
dagli  smalti. 

Ciò  specialmente  nei  ricami  di  Siena,  che  nella  fabbrica- 
zione degli  smalti  translucidi  già  eccelleva  in  sulla  fine  del 
secolo  xni.  Ne  abbiamo  esempio  nell’ antipendi uni  del  chio- 
stro delle  monache  a Zara,  della  cui  origine  senese  ci  assi- 
curano il  tipo  della  Vergine  col  relativo  trono,  simile  a quelli 
di  Guido,  e i due  Angioli  che  stanno  in  alto  nei  pennacchi 
fra  le  arcate;  e nell’altro  con  \'  Incoronazione  della  Vergine 
e sei  figure  di  Santi  d’ugual  tecnica,  esistente  a Veglia  nel- 
T Illiria. 

Il  paliotto  dell’Opera  della  Primaziale  di  Pisa,  depo- 
sitato al  Museo  di  quella  città,  databile  forse  di  un  venti 
o trentanni  più  addietro  di  quel  che  vorrebbe  far  ere- 


I Quanto  ai  pezzi  ricamati  trovati  nella  tomba  di  Clemente  IV  (+  >268)  in  Viterbo, 
e noti  per  le  sole  fotografie  pubblicate  ne  L' Ai  te,  189^,  pag.  281-286»,  giacché,  dopo  lo 
scoprimento,  furono  di  nuovo  collocati  nel  sarcofago,  non  è facile  giud  care  se  si  tratti 
di  ricamo  italiano  o no,  sia  per  la  poca  chiarezza  delle  riproduzioni,  che  per  il  pessimo 
stato  di  conservazione  dei  pezzi  medesimi.  I due  frammenti  degli  ornamenti  del  piviale 
sono  ornati  ciascuno  di  sette  arcate  romani  he.  contenenti  altrettante  figure  femminili 
(Aiti  liberali  e Virtù):  la  stoffa  vi  è completamente  copeita  dai  punti  di  ricamo. 

II  frammento  del  paludamento  è diviso  in  otto  campi  rettangolari,  con  istorie  della 
vita  della  Vergine  e di  Cristo,  le  quali  per  altro  sono  indecifrabili  per  lo  stato  di  rovina 
in  cui  si  trova  la  stoffa  ricamata. 


Yfnturi.  Storia  dell' Arte  //altana,  \ . 
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dcre  l’ appostavi  data  apocrifa  1325  (Tg.  809),'  special- 
monte  nel  disegno  della  parte  centrale  rappresentante  Vinco- 
ro  unzione , appare  ispirato  al  mosaico  del  Torriti  nell'abside 
eli  Santa  Maria  Maggiore  in  Roma,  sia  nella  composizione 
generale,  sia,  in  modo  particolare,  nell’attitudine  della  Ver- 
gine; anche  il  sistema  delle  pieghe  sembra  strettamente 
derivato  da  quello  dei  mosaici.  Osservazione  analoga  si  può 
fare  a proposito  del  p Miotto  (fi g.  8 1 o)  della  cattedrale  di  Ana- 


l*ig.  co*  — Pisa,  Museo.  I al  olio  ricamalo. 
(Fotografia  Gargtolli). 


gni,  nella  cui  esecuzione  tecnica  è sensibile  certo  l’influenza 
d eWopus  Anglicnnuiii,  mentre  le  varie  figure  di  Santi  e so- 
pralutto il  tipo  iconografico  della  Crocefissione  di  San  Pietro 
appariscono  strettamente  derivati  dai  mosaici  romani  della 
fine  del  secol  > xm. 


1 II  disegno  intero  del  pali  aio  trovasi  in  Kohault  de  Fleuky,  La  Messe,  Paris, 
18S8.  voi.  VI,  la\.  DXI  e in  De  Fakcy,  op.  cit.,  tav  40  1.  n.  6. 

Le  storie  rappresentale  lateralmente  in  quallr..  riquadri  per  parte  sono:  V Annuncia- 
zi, aie,  la  Aa  Inula  di  Cristo,  VAdoiazi  ne  dei  Magi,  la  Dunf.cazn.ne,  la  Resurrezit  ne 
V Assunzione,  la  Discesa  detto  Spailo  Santo,  la  Motte  detta  Vergine. 


Fig.  810  — Anagni,  Cattedrale.  Paliotto  ricamato, 
(Fotografia  concessa  dal  prof.  Toesca). 
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Pare  dunque  che  i pittori  romani,  come  facevano  car- 
toni pei  mosaici  della  loro  città,  si  dedicassero  in  modo  spe- 
ciale anche  a preparar  disegni  per  ricami.  Il  che  ci  fa  pen- 
sare se  al Voptts  Romanum  più  e più  volte  ricordato  nell’in- 
ventario del  1361,  consistente  senza  dubbio  in  lavoro  di 
ricamo,  trattandosi  sempre  di  aurifrisia  riccamente  istoriati, 
non  debba  assegnarsi  senz’altro  il  significato  di  lavoro  ro- 
mano, anziché  crederlo,  come  le  stoffe  e i ricami  (?)  de  Ro- 
mania, di  origine  bizantina.  La  maggior  parte  di  questi  ri- 
cami sono  infatti  applicati  su  stoffe  di  tipo  arabo-siculo, 
non  bizantino  (quasi  tutte  color  purpureo,  di  tessuto  e di- 
segno assai  simili  al  piviale  del  Museo  artistico  industriale 
di  Roma),  1 mentre  d’altra  parte  i soggetti,  sempre  a figure 
sacre  o istorie,  2 sono  del  tutto  conformi  a quelli  dei  due 
ricami  di  Pisa  e Anagni,  di  disegno  romanizzante.  5 

Il  piviale,  detto  di  Papa  Gelasio,  nel  Museo  di  Pisa,  degli 
inizi  del  secolo  XIV,  ricamato  in  seta  policroma,  oro  e argento 
su  stoffa  rossa,  ricoperto  di  medaglioni  quadrilobi  con  mezze 
figure  di  Santi  e bande  con  scene  della  vita  della  Vergine 
e di  Cristo,  quantunque  ridotto  in  uno  stato  miserando,  ci 
mostra  una  tecnica  del  ricamo  ben  più  progredita  che  non 
gli  altri  pezzi  del  secolo  xm  sin  qui  veduti;  evidentemente 
i ricamatori  italiani,  ammaestrati  dai  ricami  inglesi  molto  dif- 
fusi fra  noi,  si  avviavano  già  a quella  perfezione  tecnica 
che  doveva  dar  loro  una  fama  incontrastata  nella  seconda 
metà  del  '300. 


‘ Vedi  Muntz  e Fkothjngham,  op.  cit.,  passim. 

2 Op.  cit.,  pag.  19:  «in  medio  est  smago  Salvatoris  cuni  luna  et  sole  ab  utraque 
parte  et  duobus  angelis  >»;  pag.  20:  «ad  figuras  sanctorum  apostolorum**;  pag.  20:  «cimi 
imaginibus  Salvatoris  et  Domine  nostre  et  ab  utraque  parte  diverse  alie  ymagines  aposto- 
lorum et  aliorum  sanctorum»;  pag.  22:  «ad  medias  figuras  apostolorum  cuni  Salvatore 
nostro,  Domine  et  sancto  Iohanne  Raptista  i>\  pag.  23  : « ad  ìhedias  ymagines  apostolorum 
in  compaxibus  curri  pavonibus  et  pappagallis  ».  Pappagalli  affrontati  entro  tondi  si  tro- 
vano pure  nel  fregi*»  inferiore  del  paliollo  di  Anagni. 

3 Un  altro  paliotto  italiano  del  secolo  xm  si  trova  al  South  Kensington  Museum  a 
Londra,  e rappresenta  istorie  della  vita  di  Cristo,  di  San  Cristoforo  e di  San  Giuliano 
(Dii  Farcy,  op.  cit.,  tav.  32  fuori  testo,  n.  1).  Citiamo  inoltre  il  pallio  importantissimo, 
esistente  a Genova,  nel  palazzo  Bianco. 
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Fra  tutti  pare  che  i Fiorentini  tenessero  il  primato  in 
tal  periodo,  essendo  i loro  lavori  assai  ricercati  all’estero, 
specialmente  in  Francia  ed  in  Fiandra.  Così  sappiamo  che 
verso  il  1378  Giovanni  duca  di  Berry  ordinava  una  gran 
tavola  d’altare  in  punto  di  Firenze,  nella  quale  fosse  rappre- 
sentata X Incoronazione  della  Vergine  con  molte  altre  istorie. 
Fu  pagata  10,000  scudi  e costò  circa  28  anni  di  lavoro, 
giacché  nel  1405  non  era  ancora  compiuta,  e soltanto  nel 
1406  potè  essere  donata  alla  cattedrale  di  Chartres  cui  era 
destinata.  Doveva  essere  opera  maravigliosa,  a giudicare 
dalle  parole  ammirative  di  tutti  gli  inventari  nei  quali  si 
trova  indicata;  in  uno  del  1682  è detto  che  le  carnagioni 
vi  erano  trattate  a punto  più  fine  che  il  raso.  Ridotta  in 
cattive  condizioni,  nel  1793  fu  bruciata  come  uno  straccio. 1 

Una  lontana  idea  della  bellezza  di  tali  lavori  di  ricamo 
italiani  della  fine  del  secolo  XIV  ci  può  dare  un  pannello 
rappresentante  la  Crocejìssione , già  nella  collezione  Hochon 
a Parigi,  nel  quale  sopratutto  il  drappeggio  delle  figure  è 
trattato  maravigliosamente  con  tecnica  perfetta;  il  tipo  del 
viso  della  Vergine  fa  supporre  il  cartone  dovuto  ad  un  buon 
scolaro  di  Simone  Martini.2 3  Di  stile  non  molto  diverso  sono 
i frammenti  di  bande  da  piviale  ora  nella  collezione  Errerà, 
ai  Musei  reali  delle  arti  decorative  e industriali  di  Bruxelles. 5 

* * * 

L’uso  delle  stoffe  4 orientali  di  lusso,  tanto  ricercate  nei 
secoli  xi  e xii,  non  cessò  in  Italia  nemmeno  dopo  che  si 


1 De  Farcy,  op.  cit . , pag.  55. 

2 I d.,  op.  cit.,  tav.  88. 

3 De  Farcy,  tav.  29  fuori  testo;  Errerà,  op.  cit.,  n.  12.  Non  sono,  come  fin  qui  si 
è detto,  del  secolo  xm,  ma  del  xiv  e ben  avanzato. 

4 Bibliografia  generale:  Fr.  Michel,  Rechet  ches  sur  le  commerce,  la  fabrication  et 
Vusage  des  ètojffes  de  soie,  d'or  et  d’argent  et  autres  tissus  prècieux  en  Occideut,  prin- 
cipalemeut  en  France  pendant  le  moyen  àge,  Paris,  1850;  Ch  de  Linas,  Anciens  vPtemenis 
sacerdotaux  et  anciens  tissus  conservès  en  France , Paris,  1860;  Bock,  Geschichte  der 
liturgischen  Geivàndcr  des  M itte lattei  s,  Bonn,  1871;  La  ha  rie,  Hi  sto  ite  des  arts industriels 
au  moyen  àge  et  a Vcpoque  de  la  Renaissance,  voi.  II,  Paris,  >873;  Dupont-Auberville, 

L’ornement  des  tissus,  Paris,  1877;  Le  Breton,  Le  tissu  ancien  a V exposition  de  V Union 
centrale  des  a?  ts  dècoratifs  ( Gazette  des  Reaux-Arts,  voi.  XXVI.  1882;:  Gay,  Glossane 
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ebbero  fabbriche  nazionali  di  tessuti  di  seta,  cosicché  l’im- 
portazione dall’Oriente  perdurò  attivissima  non  soltanto  nel 
secolo  xm,  ma  anche  nel  XIV.  E noto,  ad  esempio,  che  la 
casa  Salimbeni  di  Siena,  nel  1337,  acquistò  dal  solito  mer- 
cante di  Soria  per  1 15,000  fiorini  di  stoffe  orientali.1  E panni 
tartarici  sono  catalogati  in  inventari  della  sacrestia  di  San 
Pietro  in  Roma  del  1303  e 1 36 1 , 2 ed  in  quello  della  basi- 
lica di  San  Francesco  d’Assisi  del  1341, 5 nel  quale  i nume- 
rosissimi arredi  di  stoffe  tartaresche,  per  lo  più  broccati  in 
oro,  sono  descritti  come  ornati  a righe,  scacchi,  a piccoli 
dischi,  a fogliame,  a pini,  ovvero  con  uccelli,  pellicani,  lion- 
celli  e viti,  ecc.;  non  di  rado  il  fondo  della  stoffa  è nero. 
Nello  stesso  inventario  di  Assisi  è pure  ricordato  un  drappo 
indiano  con  grifoni  in  ruote  d’oro.'' 

Stoffe  orientali  devono  ritenersi  anche  quelle  dette  de 
Romania , e cioè  dell’Impero  romano  d’Oriente  o bizantine, 
ricordate  frequentemente  sopratutto  nell’inventario  della 
Santa  Sede  del  1295:  5 i cui  disegni  sembrano  esser  meno 
vari  di  quelli  degli  altri  tessuti  orientali,  essendo  tutti  esclusi- 
vamente a figure  di  animali  (leoni,  grifi,  uccelli),  quasi  sempre 
appaiati,  rum  rotis,  cioè  racchiusi  in  ornati  circolari  (fìg.  81 1).6 
Un  esempio  di  tali  stoffe  sembra  essere  il  n.  86  del  Museo 
artistico  industriale  di  Roma,  con  leoni  affrontati,  in  tur- 
chino, verde  e giallo  su  fondo  rosso  antico. 


archèologique  du  moven  age  et  de  la  Renaissance,  Paris,  1887  (alla  parola  drap)  ; !..  A. 
Canoini,  De  aite  tex trina,  Roma,  1887;  Rock,  Textile fabrics,  London;  Blanchkt,  No- 
hce  sur  qnelques  tissus  antiques  et  du  haut  rnoyen  Cigr  jnsqu'au  XV'  siede , Paris,  1897: 
Cole,  Ornamcnt  in  european  Silks,  London,  1899;  Cox,  L'art  de  dècorer  les  tissus,  Lyon 
et  Paris,  ’9  o;  Errerà,  Catalogne  d' onci  enne s ètoffes , Bruxelles,  1901. 

1 Canoini,  op.  cit.,  pag.  n. 

2 Muntz  e Frotiiinc.ham,  Il  Tesoro  della  basilica  di  San  Pietro  in  Vaticano  dal 
XIII  al  XV  secolo,  Roma,  1883. 

3 Fratini,  Storia  della  basilica  e del  convento  di  San  Francesco  in  Assisi,  pag.  167 
186,  Prato,  1882. 

4 Op.  cit.,  pag.  172. 

5 Oay,  Glossan  e ai  chéologique,  pag.  583.  L’inventario,  ora  pubblicato  dal  Molinier, 
esiste  alla  Iti  1 othòque  Nationale  di  Parigi  (Fondo  Lai.  n 518  >). 

6 Fu  questo  tessuto  probabilmente  donato  alla  basilica  d’Assisi  dall’ Imperatore  dei 
Greci,  trovandosi  indicalo  cosi  nell' inventario  edito  dal  Fratini:  «giallo  con  grifoni  e 
altre  bestie  e uccelli  d’oro  ».  (Cfr.  A.  Venturi,  I.' Arte,  19  6,  pag.  217  e seg.). 


Kig.  8 1 1 — Assisi,  Basilica  ili  S.  Francesco,  Sagrestia.  Stoffa, 
(Fotografia  Gargiollii. 
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In  Sicilia,  come  abbiamo  già  veduto,'  si  erano  stabilite 
officine  di  tessuti  sino  dalla  metà  del  secolo  XII.  Ancora 
nel  secolo  xiu  le  stoffe  arabo-sicule  erano  il  prodotto  più 
ricercato  nell’Europa  occidentale.  Siciliani  debbono  ritenersi 
quindi  molto  probabilmente  i tessuti  che  appaiono  decorati 
di  motivi  orientali,  senza  esser  determinati  per  tali,  negli 
inventari  già  citati,  quali  un  « paliotto  di  sciamito  rosso  con 
ruote  d’oro,  grifoni  ed  aquile  d’oro  »,  un  drappo  rosso  « con 
grifoni  e ruote  d’oro  »,  un  altro  di  diaspro  violaceo  « con 
uccelli  col  capo  inorato  »,  ecc.,  della  basilica  di  Assisi.  Giacché 
in  Sicilia,  dove  l’arte  della  tessitura  fu  iniziata  direttamente 
da  operai  greci  e saraceni,  più  sensibile  che  in  ogni  altra 
regione  d’Italia  fu  l’influsso  dello  stile  orientale;  per  modo 
che  la  distinzione  delle  stoffe  siciliane  dalle  veramente  orien- 
tali non  è sempre  facile.  Così  è per  il  n.  6443  del  Museo 
di  Cluny  a Parigi  (fìg.  812)  in  azzurro,  bianco  e oro  con  poche 
parti  in  rosso,  di  disegno  schiettamente  persiano;1 2 3  nonché 
per  un’altra  stoffa  della  stessa  collezione  (fìg.  813),  di  disegno 
molto  simile  al  n.  56  della  collezione  Errerà  a Bruxelles, } 
il  quale  è indubbiamente  italiano,  mentre  il  motivo  dei  tralci 
di  vite  è assai  comune  in  stoffe  orientali,  ad  esempio,  in 
una  donata  dall’Imperatrice  di  Costantinopoli  alla  basilica 
di  San  Francesco  in  Assisi.4  Una  stoffa  siciliana  bellissima 
è il  n.  85  del  Museo  artistico  industriale  di  Roma,  di  dama- 
sco rosso  con  pappagalli  e caprioli  affrontati,  broccato  in  oro, 
poco  dissimile  dai  n.  31  e 32  della  collezione  Errerà.  5 
Nell’Italia  continentale  la  prima  città  che  ebbe  officine 
di  tessitura  in  seta  fu  Lucca,  ove  si  crede  che  importas- 
sero l’arte  tessitori  siciliani  e i cui  lavori,  assai  pregiati 
nella  seconda  metà  del  secolo  XI il.  ebbero  spaccio  nelle  Corti 
più  lontane.  Grave  danno  sofferse  l’industria  lucchese  quando, 

1 Voi.  II,  pag.  49--.su. 

2 Si  veda  in  proposito  Dupont-Auhi- rvii.uk,  op.  vii. 

3 Errerà,  op.  cit. 

4 Fratini,  op.  cit.,  pag.  171. 

I Errerà,  op.  cit. 


- Parigi,  Museo  di  Cluny.  Stoffa. 
(Fotografia  Giraudon). 
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caduta  la  città  in  mano  delle  bande  di  Uguccione  della  Fag- 
giola(i3i4),  molti  tessitori  emigrarono  in  altre  città  d’Italia  e 
all’estero. ‘ Non  crediamo  cessasse  perciò  del  tutto  in  Lucca 
la  tessitura  dei  drappi  di  seta,  che  probabilmente  seguitò 
sin  oltre  la  metà  del  secolo,  rimanendo  alla  fine  sopraffatta 
dalla  concorrenza  delle  altre  città  italiane  più  ricche  e ne’ com- 
merci più  attive. 

Infatti  nell’inventario  della  basilica  Vaticana  del  1361  sono 
ancora  numerosissimi  i pezzi  elencati  de  opere  Lucano ; e 
molti  se  ne  trovano  catalogati  in  Inghilterra  per  tutto  il 
secolo  xiv*  e in  Francia  sino  al  1428.1 2 3 4  5 

Dagli  stessi  inventari  ci  si  può  fare  un’  idea  dello  stile 
delle  stoffe  lucchesi  « di  seta  violacea  con  leoni  e rosette 
in  oro  »,4  « in  seta  bianca  con  rametti  e fronde  in  oro  », 5 
« in  nero  broccato  in  oro  a piccole  pigne  con  ramoscelli, 
foglie  e rose  in  giro  »,6  ovvero  decorate  ad  diversas  bestias 
in  oro,7  « à pommes  d’or  »,  o « à lettres  grégoises  (=  greche) 
et  bustes  d’or  »,  o « con  rose  metà  rosse  e metà  in  oro  ed 
uccelli,  ramoscelli  e foglie  d’oro  varie  e strane  ».8 

Un’altra  città  italiana  che  già  dal  secolo  Xin  ebbe  fab- 
briche di  lusso  fu  Venezia,  dove  fin  dal  1248  era  un  tri- 
bunale pei  soprastanti  ai  drappi  d’oro  e d’argento.9 

In  un  inventario  della  Santa  Sede  del  1295  si  trovano 
elencate  varie  stoffe  veneziane,10  fra  cui  una  « panni  Venetici 
antiqui»;1'  in  quello  del  1361  i tessuti  de  opere  Veneto  sono 
pure  numerosi  e parecchi  son  detti  antichi.12  Nel  secolo  xiv 


1 Muratori,  Rerum  Hai.  Script.,  XI,  1320. 

2 Rock,  op.  cu.,  pag.  58-59, 

3 Gay,  op.  cit.,  I,  pag  581. 

4 Muntz  e Frothingham,  op.  cit.,  pag.  18. 

5 Op.  cit.,  pag.  23. 

6 Op.  cit.,  pag.  25. 

7 Op.  cit.,  pag.  26. 

8 Inventane  de  Notre-Dame  de  Parts  del  1416.  Vedi  Gay,  op.  cit.,  pag.  581. 

9 Canoini,  op.  cit.;  Le  Brkton,  op.  cit. 

40  I.ABARTK,  op.  cit  , II.  pag.  434. 

11  Gay,  op.  cit.,  pag.  586. 

12  Muntz  e Frothingham.  op.  cit  . pag.  27,  28  e 29. 
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l’industria  veneziana  ebbe  nuovo  impulso  per  il  trasferimento 
in  Venezia  di  parecchi  dei  tessitori  lucchesi  che,  emigrati 
dalla  loro  città,  vi  si  stabilirono.  Dell’importanza  acquistata 
dall’arte  tessile  nel  secolo  xiv  testimoniano  i numerosi  prov- 
vedimenti in  suo  favore  presi  dal  Governo  per  tutto  il  se- 
colo XIV.‘ 

A Venezia  il  formarsi  di  un’ industria  tessile  cittadina  è 
probabile  sia  stato  del  tutto  indipendente  dai  prodotti  siculi, 
ma  in  relazione  piuttosto  con  l’Oriente,  specie  Costantino- 
poli, dei  cui  tessuti  Venezia  aveva  esercitato  il  commercio 
in  Occidente  già  da  parecchi  secoli.  Dai  soliti  inventari 

sembra  infatti  che  le  stoffe  veneziane  più  antiche  fossero 

# 

molto  simili  per  disegni  a quelle  di  Bisanzio,  essendo  deco- 
rate « ad  uccelli  in  oro  in  rotis  »,*  « a grandi  ruote  con  due 
leoni  d’oro  ciascuna  in  campo  rosso  »,1 * 3 4 5  con  « ruote  e grifoni 
d’oro  in  campo  rosso  ».4 

Alcune  stoffe  veneziane,  descritte  nell’inventario  della 
chiesa  di  San  Giorgio  du  Puy  en  Velay,  sembrano  ripro- 
durre addirittura  soggetti  di  smalti  o tavolette  bizantine, 
essendo  ornate  « cum  ymaginibus  tenevtibus  in  vtanibus 
2 gallos , in  qnadavi  roia  »,  ovvero  « cum  ymaginibus  nitri 
beate  Marie  ».s  Più  tardi  paie  s’introducessero  disegni  meno 
bizantini  e forse  più  particolari  della  città:  «con  delfini  ed 
uccelli  »,6  « con  rose  in  oro  su  campo  rosso  ed  anitre  sparse 
per  totani  fra  le  rose  ».7  Le  staffe  veneziane  dovevano  essere 
in  generale  finissime  e di  sommo  pregio;  se  ne  fabbricavano 
tuttavia  anche  di  abbastanza  modeste  « di  grosso  tessuto  di 
seta  a righe,  di  mediocre  valore  ».8 


1 Mui  menti,  l.a  stolta  di  Venezia  tutta  vita  privata , parte  I,  pag.  321  e seg.,  Ber- 
gamo. 1905. 

* Gay,  pag.  586.  Inventario  de I 1295. 

3 Muntz  e Frothingham,  pag.  28. 

4 Op.  e t.,  pag.  27. 

5 Gay,  pag.  386. 

6 Gay,  loc.  cit.  Inventario  di  San  (ìiotgio  du  Puy  en  Velar. 

7 Muntz  e Frothingham,  pag.  29. 

8 Op.  cit.,  pag.  29. 


Anche  Genova  dovette  avere  ben  presto  le  sue  tessiture 
di  ricche  stoffe  di  seta,  trovandosene  menzionate  sin  dal  1295 
nell’inventario  di  San  Paolo  di  Londra.1 

In  Firenze  nel  secolo  xm  fiori  soltanto  l’arte  della  tes- 
situra in  lana;  ma  verso  la  metà  del  secolo  xiv  vi  s’intro- 
dusse pure  quella  della  seta, 2 3 di  carattere  modesto,  pretta- 
mente italiano,  a disegni  con  piccole  stelle  o margherite, 
quali  si  vedono  in  quadri  di  pittori  fiorentini. * 

Del  resto  l’osservazione  delle  stoffe  usate  nelle  pitture 
potrebbe  fornirci  documenti  preziosi  per  la  storia  dell’indu- 
stria tessile,  vedendosi  in  generale  ritratti  dagli  artisti  di 
una  scuola  tessuti  particolari,  alquanto  diversi  da  quelli  pre- 
feriti dalle  altre  scuole,  come,  ad  esempio,  gli  scozzesi  e 
quelli  a piccoli  disegni  geometrici  dai  Senesi.  Senonchè,  senza 
uno  studio  sistematico,  che  ancora  non  è stato  fatto  e che 
sarebbe  utilissimo,  non  è possibile  trarre  conclusioni  sicure 
dai  documenti  pittorici,  dovendosi  tener  conto  dei  gusti  per- 
sonali degli  artisti  e dei  continui  scambi  fra  regione  e regione 
e con  l’estero. 

Al  punto  odierno  delle  nostre  conoscenze  non  è sempre 
facile  classificare  le  stoffe  italiane  dei  secoli  xm  e XI v.  Così 
per  il  broccato  n.  6445  del  Museo  di  Cluny  a Parigi  (fig.  814), 
di  disegno  derivato  dagli  orientali,  ma  di  carattere  italiano, 
forse  del  principio  del  secolo  XIV.  Stoffe  simili,  del  South 
Kensington  Museum  a Londra,  dal  Dupont- Auberville  sono 
credute  lucchesi.  Nè  più  precisamente  determinabile  è il 
n.  6437  dello  stesso  Museo  che  risente  pure  ancora  dell’in- 
flusso orientale  nelle  coppie  di  pappagalli  affrontati. 

Nel  broccato  del  Museo  di  Cluny  rappresentante  l 'Annun- 
ciazione, con  la  Vergine  seduta  in  uno  scanno  gotico  toscano, 
su  fondo  a stelle  d’oro,  potrebbe  forse  riconoscersi  un  fram- 
mento della  stoffa  lucchese  « à ymages  de  l’Annonciation 


1 Rock,  Textilt  fabrics,  pag.  59-60. 

2 Op.  cit.,  pag.  62 

3 Canoini,  op.  cit. 
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de  Xre  Dame»  elencata  nell’ inventario  di  A otre  Dome  de 
Puri .9  del  1416.'  Lavoro  pure  toscano,  probabilmente  fioren- 
tino, è la  stoffa  n.  6441  (fig.  815)  a gigli  araldici  e grifi  broc- 
cati su  taffetas,  che  è forse  degl’inizi  del  secolo  XV. 

* * * 

Quanto  alle  tappezzerie  istoriate,  di  origine  orientale, 
introdotte  in  Europa  dapprima  nel  secolo  xu  in  Germania, 
e poi  nel  xm  in  Francia  e nelle  Fiandre,1 2 *  non  se  ne  fab- 
bricavano ancora  in  Italia  nel  secolo  xiv.  Tuttavia  nella 
seconda  metà  del  secolo  cominciarono  ad  importarsi  gli 
arazzi  francesi,  che  erano  già  mollo  diffusi,  ad  esempio,  in 
Piacenza  nel  1389.  } 

Nell’inventario  della  basilica  Vaticana  del  1361  sono  ri- 
cordati « qnatuor  tappeta  ad  diversa  opera  laborata»,4  che 
potavano  essere  sì  tappezzerie  francesi,  1 he  opere  italiane  di 
ricamo  o tappeti  oricnt  li,  in  liso  fra  noi  sino  dal  sec.  XIV, 
dandocene  testimonianza  le  pitture  del  tempo.  Già  Marco 
Polo  infatti  ne  parla  con  ammirazione,  come  di  cosa  nota 
ai  suoi  lettori:  «quivi  (nell’ interno  dell’Asia  Minore)  si  fanno 
i sovrani  tappeti  del  mondo  ed  a più  bel  colore  ». 

I disegni  dei  tappeti  orientali  esistenti  in  Italia  nel  se- 
colo XIV  erano  ancora  molto  semplici,  senz'. dire  forme  ani- 
mali che  di  uccelli  affrontati,  racchiusi  simun  tricamente  in 
campi  ottagoni  o quadrati.  Anche  la  gamma  coloristica  ne 
era  semplicissima:  giallo  e azzurro,  ovvero  giallo  e rosso  con 
bianco  e nero.5  Nè  pare  in  dire  che  tali  prodotti  orientali 
fossero  molto  diffusi  in  Italia,  essendo  a-sai  ristretto  il  nu- 
mero di  quadri  del  secolo  xiv  che  li  ritraggono. 6 


1 Gay,  Clossaire  ai  ch*ol.  pag.  581. 

2 Muntz.  7 apisseries  bi  oderies  et  dente  les  (rccueil  de  modclcs  anciens  et  modernes), 
Paris,  189  . Introduzione,  pag.  6-7. 

? Mììn  iz,  H stai/  e d e la  tapisserie.  Paris,  «8/8-  884,  pag.  5-7. 

4 Muntz  e Frothingham,  o.».  cit..  pag.  5». 

5 \Y.  Bodk.  E*n  altpersischer  Tappic  i»'  un  Ilesil  s dei  K.  Muserà  zu  Iteri. «,  in  Jahr- 
buch  der  K.  prmsx . Knnstsaiuinlunoeit.  «892,  uag.  46-17. 

6 Op.  cit.  1 quadri  nei  quali  il  BoJe  ha  riscontrato  rappresentazione  «li  tappeti  orien- 
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* * * 

Un  ramo  dell’ industria  tessile  che  ebbe  pure  la  sua  im- 
portanza artistica  è quello  delle  tovaglierie.  Il  cosiddetto 
opus  Theotonicum  o de  Ala-mania  pare  non  consistesse  se 
non  in  tessuti  (o  ricami  ?)  di  tovaglieria.  Quasi  sempre  negli 
antichi  inventari  all’espressione  opus  Theotouicum  va  unita 
la  determinazione  di  tobalea ; così  nell’inventario  degli  og- 
getti donati  da  Bonifacio  Vili  alla  cattedrale  d’Anagni 
nel  1296, 1 in  quelli  della  basilica  Vaticana  del  1303  2 e del 
1361. 3 Anzi  il  non  aver  mai  trovato  in  questi  inventari  ac- 
cenno a tessuti  o ricami  tedeschi  che  certamente  non  sieno 
tovaglie,  mi  pare  dia  luogo  a concluderne  che  queste  sole 
fra  i prodotti  tessili  della  Germania  fossero  conosciute  fra  noi. 
Quindi  non  ritengo  esatta  l’induzione  del  de  Farcy  4 che  debba 
credersi  tedesco  il  paliotto  dell’ Albero  della  vita  di  Attaglii, 
ricamato  in  oro  e seta  a colori,  perchè  identificabile  con  il 
pezzo  cosi  catalogato  nell’inventario  della  donazione  di  Bo- 
nifacio Vili:  unum  dossale  ad  auruin  cum  arbore  vite,  cum 
montili  de  opere  Theotonico\  per  me  è evidente  che  quest’ul- 
tima  determinazione  « di  lavoro  tedesco  » si  riferisce  soltanto 
al  man/ile,  o tovaglia  d’altare,  annessa  al  paliotto,  e non  al 
dossale  ad  aurum. 

Le  tovaglierie  tedesche  erano  intessute  esclusivamente 
in  lino.  Nell’inventario  di  San  Pietro  Vaticano  del  1303 
il  termine  tovaglie  opens  Alamanici  è usato  in  contrappo- 
sto a tovaglie  sericae\%  ed  in  quello  del  1361  le  tovaglie 

tali  sono  quelli  di  Buonaccorso  da  Siena  alla  National  Gallery  (n.  1109);  la  .Madonna  at- 
tribuita a Lippo  Menimi  alla  Berliner  Galerie  (n.  1072  ; il  quadro  rappresentante  San 
Ludovico  di  Tolosa  di  Simone  Martini  in  San  Lorenzo  a Napoli  ed  il  trittico  attribuito 
a Giotto  nella  sacrestia  di  San  Pietro  in  Roma. 

1 Pubblicato  dal  Barbiek  de  Montault  negli  Annales  archéologiques,  voi.  XVIII. 
Vi  ricorre  almeno  cinque  volte  l’espressione  tobalea  de  opere  Theotonico. 

2 Muntz  e Frothingham,  op.  eit.,  pag.  12:  vigiliti  tobaleas  tam  sericas  quani  operis 
Alamanici. 

5 Op.  cit . , pag.  16:  una  tobalea  A/amanica:  pag.  17:  tobalea  de  Alamania  ; pag. 
toba/ie  de  opere  Alamanico. 

4 La  broderie  du  XI » siede  jusqu’à  nos  jours.  Paris,  1890,  pag.  48. 

5 Muntz  e Frothingham,  op.  cit.,  pag.  12. 
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tedesche  sono  dette  più  volte  de  panno  lineo. 1 2 I disegni 
vi  erano  intessuti  per  lo  più  in  nero. 1 II  tessuto  doveva 
essere  finissimo,  molto  accurato  e perfezionato,  perchè 


Kig.  815  — Parigi,  Museo  di  Cluny.  Storta. 
(Fotografia  Giraudon). 


potessero  risultarvi  chiari  gli  elaborati  disegni,  rappresen- 
tanti perfino  delle  istorie  : così  una  tovaglia  donata  da 

1 Op.  cit.,  pag.  45,  49. 

2 Op.  cit.,  pag.  45. 


Vknturi,  Storia  dell' Arie  italiana,  \ 
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Bonifacio  V 1 1 J ad  Anagni  nel  1296  era  decorata  con  le  ima- 
gini  del  Salvatore  e dei  quattro  Evangelisti;  in  un’altra  era 
un’  istoria  della  vita  del  Beato  Tommaso  di  Canterbury  ; 
un’altra  ancora  recava  ritratti  di  Re.1  Tenendo  conto  di  ciò, 
può  ammettersi  che  fossero  un  raffinato  lavoro  di  tovaglieria 
intessuta  anche  quei  panni  Teotonici picti,  inviati  da  Venezia 
alla  chiesa  di  San  Francesco  in  Treviso,  eseguiti  dal  Ve- 
neziano Marco  pittore  di  vetri,  su  modello  di  altri  fatti  un 
tempo  in  Venezia  da  un  frate  tedesco,  di  cui  parla  un  docu- 
mento del  1335,  2 * e che  il  Miintz  5 ritenne  dipinti  destinati 
a tener  luogo  di  vetri  istoriati,  ed  il  Molmenti 4 crede  ri- 
camati. Considerando  che  nel  medio  evo  l’aggettivo  pictus 
si  applicava  a tutti  gli  oggetti  figurati,  anche  se  in  ricamo 

0 tessitura,  e rammentandosi  che  la  Germania  era  da  gran 
tempo  produttrice  di  tappezzerie  istoriate  e famosa  in  Italia 
per  le  sue  fine  tovaglierie,  laddove  non  si  sa  affatto  che  fra 

1 suoi  prodotti  fossero  da  noi  celebrati  dipinti  o ricami,  mi 
pare  potersi  difficilmente  inferire  che  fossero  altra  cosa  che 
tessuti  quei  pani  Theotonici , eseguiti  al  pili  tardi  nel  se- 
colo x 1 1 r da  un  Tedesco,  in  Venezia,  ove  si  copiavano  nel  xiv. 
Se  potesse  accettarsi  tale  ipotesi,  ne  avremmo  un  dato  ben 
interessante  circa  l’imitazione  delle  tovaglierie  tedesche, 
che  cominciò  a praticarsi  in  Italia  appunto  nel  secolo  xiv. 
Nell’inventario  del  1361  sono  ricordati  degli  asciugamani 
la  borati  ad  modani  Theotonicum .J 

A differenza  delle  tedesche,  le  tovaglierie  italiane  furono 
ornate  di  fregi  in  seta  in  nero  e rosso  6 o,  più  spesso,  in 


1 Annales  ai  chèologiqnes,  voi.  XVIII. 

2 Fkdkrici,  Memorie  trevigiane  sulle  opere  di  disegno,  Venezia,  1803,  1,  179-185: 
« magisler  Marcus  pictor. . . fecit  panos  theolonicos,  quae  sunt  Tarvisii  ad  Sanctum  Fran- 
ciscum  Minorimi,  qui  pani  sunt  pictis  etiam  Venetii.  in  loco  fratruni  minorum  et  sunt 
ibi  fenestrae  vitreae  faclae  maini  dicti  niagistri  et  bene  factae.  Nani  quidam  fraler  Theo- 
tonicus  fecit  omnia  ab  antiquo  ibi  in  Venetiis  et  magister  Marcus  exemplavit  et  misit 
Tarvisium  >>. 

i Histoire  de  la  tapisserie,  l’aris,  1878-1854,  pag.  7. 

4 ha  storia  di  Venezia  nella  vita  privata,  Bergamo,  1905,  pag.  319. 

5 Muntz  e Frothingiiam,  op.  cit.,  pag.  50. 

8 Op.  cit.,  pag.  50:  una  tnbalia  cum  duabus  costis  aniplis  de  serico  nigro  et  1 ubeo. 
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vari  colori,1  sia  in  tessitura  che  in  ricamo;2 3 4  talvolta  poi  le 
tovaglie,  in  seta,  erano  addirittura  ornate  di  figure  ricamate 
in  oro. } 

L’industria  della  tovaglieria  sfarzosa  fiorì  forse  in  modo 
speciale  appunto  a Venezia,  i cui  prodotti  erano  molto 
ricercati  all’estero  ancora  nella  prima  metà  del  secolo  XV,1  e 
si  trovano  ricordati  anche  in  inventari  italiani  del  secolo  Xiv. 5 

Nell’ Umbria  si  praticò  invece  un’industria  assai  più  umile, 
che,  se  fu  un’imitazione  più  fedele  dei  tessuti  tedeschi, 
in  quanto  di  questi  conservò  la  natura  del  filo  di  lino  ed  il 
monocromismo,  ne  doveva  esser  certo  più  modesta  quanto  a 
perfezione  di  tessuto,  giacché,  data  la  grossezza  dei  tessuti 
umbri,  sarebbe  stato  impossibile  riprodurre  con  essi  gli  ela- 
borati disegni  delle  tovaglierie  tedesche. 

(ìli  esemplari  superstiti  di  tale  industria  perugina  sono 
quasi  certamente  tutti  del  secolo  XV,  poiché  appaiono  per- 
fettamente simili  a quelli  descritti  in  un  inventario  del  1458, 
di  San  Domenico,  a Perugia;6  tuttavia  lo  stile  di  molti  dei 
disegni  a base  di  ornati  simmetrici  e animali  stilizzati  affron- 
tati, è del  tutto  conforme  a quelli  delle  stoffe  italiane  dei  se- 
coli Xlll  e XIV.  Cosicché  dobbiamo  ritenere  che  nel  secolo  XV 
si  ripetessero  disegni  anteriori  : mentre  anche  la  disposi- 
zione dell’ ornato  a liste  alle  due  estremità  della  tovaglia  è 
quale  si  praticava  nel  secolo  xiv. 7 

Una  preziosa  collezione  di  tovaglie  perugine  è stata  rac- 
colta dal  prof.  Mariano  Rocchi  di  Perugia.8  Alcune  si  tro- 


1 Op.  cit.,  pag.  49.  Le  espressioni  de  patino  lineo  ad  listas  sericas,  ovvero  ad  sericum 
de  diversis  colororibus , a proposito  delle  tovaglie,  sono  comunissime. 

2 Loc.  cit.:  quinque  paria  tobaliarum  de  panno  lineo  ad  listas,  sericas  seu  cos/as  ab 
utraque  parte,  diversorurn  co/orntn,  tatù  de  opere  texto  quatti  de  opere  suto. 

3 Op.  cit  , pag.  50:  quinque  tobalie  ad  listas  sericas  et  de  serico  et  ad  figuras  aliquas 
deauratas,  quibus  utuntur  prelati , quando  celebrarli. 

4 Rock,  l'ex  ti/e  fabrics,  pag.  62. 

5 Muntz  e Prothingham,  op.  cit.,  pag.  50:  nrtus  tobaleolus  de  opere  Veneto  ve l 
Yannensi  de  panno  lineo  factus  ad  tnodmn  velluti . 

6 Pubblicato  nel  Giornale  di  erutizione  ar  tistica , 1872,  pag.  82-83. 

7 Muntz  e Pro thingham,  op.  cit.,  pag.  4;  e 50,  passini. 

8 Si  veda  in  proposito:  A.  Bkllucci,  Un' antica  industria  tessile  perugina,  ne  L' Arte, 
1905,  Pag.  113-1  j 9.  (Si  noti  la  simighanza  dei  disegni  romanici  delle  tovaglie  umbre 
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vano  nel  Museo  universitario  di  Perugia,  altre  nel  Museo 
artistico  industriale  di  Roma  (n.  26);  la  prima,  decorata  di 
una  lista  con  uccelli,  di  una  mediana  con  leoni  affrontati  e 
di  una  terza  con  daini  accovacciati  ; la  seconda,  di  due  liste 
con  semplici  ornati  c di  una  più  alta,  in  mezzo,  con  animali 
fantastici  affrontati. 


* * * 

Dello  sforzo  continuo  dello  smalto  a divenire  arte  a sè, 
non  più  ausiliare  dell’oreficeria,  il  secolo  Xiv  segna  una 
tappa  importante;  giacche  dallo  smalto  incassato  ( cloisonné ), 
il  primitivo,  il  bizantino,  l’ inerte,  si  passa  alla  forma  più 
completa,  più  libera,  allo  smalto  dipinto,  attraverso  quello 
traslucido, *  1 che  ha  origine  e diffusione  nel  Trecento.  Prima 
del  traslucido,  si  era  già  avuto  un  perfezionamento  nell’in- 
tagliato ( champlevé)\  ma  in  questo  ancora  il  contorno  sulla 
lamina  segna  il  contorno  alla  pasta  vetrosa  dello  smalto, 
come  nell'incassato,  solo  che  è molto  meno  visibile  e molto 
meno  rigido.  Nel  traslucido,  invece,  lo  smalto  segna  da  sè 
i contorni,  e la  pasta,  non  interrotta  da  sporgenze  della  la- 
mina sottoposta,  ha  superficie  piana  uniforme.  2 

Lo  smalto  traslucido  si  otteneva  fissando  dapprima  so- 
lidamente una  sottile  lamina  di  oro  o di  argento,  resistente 
all’incisione.  Tracciatovi  quindi  il  disegno  della  composizione, 
s’incideva  a bassissimo  rilievo.  Si  stendeva  sulla  lamina  così 
lavorata  la  materia  in  polvere  che,  messa  infine  al  fuoco, 


recanti  draghi,  lenni.  centauri  cr>l  falco  in  pugno,  unicorni,  idre  dalle  selle  corna,  pavoni, 
cervi  alla  fonte  della  vita,  ecc.,  coi  tappeti  abruzzesi,  es.  quelli  esposti  nel  1905  alla  mostra 
di  Chieli). 

1 Tale  è il  nome  corrente,  ma  già  il  De  Labordf.  tAotice  des  éiiiaux  dii  Louvre, 
Paris,  1S52.  pag  >-91  ne  mest  ò l'improprieià.  1 hé  traslucidi  possono  essere  ambe  i 
cloisonnè.s.  Egli,  perciò,  li  chiama  smalti  rn  basse  tailte. 

2 Bibliografia  per  l’arte  dello  smalto:  Darcki.,  A otue  des  étnatix;  Df.  Dinas,  It  oires 
et  emana  ; L bartk  Recherches  sin  la  perniine  euéiiiai/au  woveit  àgt  ; De  Labokdk,  Ao- 
Uce  des  éiuaii.r,  Parigi,  1852;  Casette  des  Beaux-Arts,  2 per.  XXVII.  pag.  30  e seg; 
Barbi  ek  de  M ostali.  ! , Le  Trésor  de  Monca,  1883;  Mounier,  V ctionnnit  e des  éuiait- 
letns,  18.85.  1d.  Ceti  ise,  ecc,  «889;  1d.  Hist.  gcnir.  des  arts,  IV,  230  e seg.  Kondakoff, 
Coltection  Zwcnigorodoskoi,  >895. 
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si  vetrificava  acquistando  colore  e lasciando  trasparire  il 
disegno.  Infine  con  la  pietra  pomice  o con  altro  si  puliva 
la  superficie. 

La  lamina  nello  smalto  traslucido  era  dunque  preparata 
come  per  un'incisione  in  rame  (nello  champlevé , potrebbe 
dirsi,  come  per  un’incisione  in  legno)  e può  sussistere  anche 
senza  smalto,  come,  per  citare  un  esempio,  nella  croce  pro- 
cessionale di  Cusona  presso  San  Gimignano. 

La  gamma  coloristica,  quasi  mai  conosciuta  compieta- 
mente  dallo  smaltista,  risulta  dai  vari  ossidi  metallici  che 
sono  mescolati  nella  polvere  di  vetro  : il  bianco,  dall’ossido 
di  stagno,  ma  è sempre  opaco  (perciò  fu  usato  in  sua  vece 
per  la  colorazione  delle  carni  il  violaceo);  l’azzurro,  dall’os- 
sido di  cobalto;  il  verde,  da  quello  di  rame;  il  rosso,  dal 
protossido  di  manganese:  il  purpureo,  dal  cloruro  d’oro  e 
sesquicloruro  di  stagno.  1 Agli  ossidi  metallici  va  inoltre 
unita  una  certa  quantità  di  piombo  e di  borace  per  render 
puro  e forte  il  colore. 

Per  la  buona  qualità  dei  colori  è necessario  saggiarne, 
come  indicava  il  monaco  Teofilo,  il  grado  di  fusibilità.  Col 
vario  grado  di  temperatura  varia  il  tono  del  colore:  ciò  può 
vedersi  anche  negli  strati  di  uno  smalto. 

Non  tutte  le  miscele  sono  ugualmente  fusibili.  Per  esempio, 
il  verde  fonde  a bassissima  temperatura.  Questa  qualità, 
unita  alle  altre  di  stendersi  bene,  di  aderire  forte  al  fondo 
e di  splendere  anche  se  troppo  cotto,  ne  spiega  l’uso  este- 
sissimo. 

Nel  Trecento  lo  smalto  traslucido  fu  d’impiego  quasi  asso- 
luto. Pure  possono  notarsi  casi  sporadici  delle  due  tecniche 
primitive,  del  cloisonné  e dello  champlcvc.  Il  cloisonné , per 
esempio,  lo  troviamo  nell’ultimo  restauro  del  1345  della  pala 
d’oro,  in  San  Marco  a Venezia,  e in  una  borchia  da  piviale 
del  Museo  Poldi  Pezzoli,  a Milano  (n.  179);  lo  champlevé 


1 Kondakoff,  La  collection  Zwenigorodoskoi,  1895,  pag.  91  e seg. 


— 1078  — 

spesso  ai  nodi  dei  calici  e,  secondo  il  Darcel,  1 nei  lobi  a 
smalto  rosso  nell’altare  di  San  Jacopo  a Pistoia.  Del  resto, 

10  champlevé  è stato  notato  dal  Courajod  in  parecchi  lavori 
anche  del  Rinascimento.  2 * 

Di  smalto  si  adornò  tutto  l’arredo  religioso  non  solo,  ma 
anche  il  civile.  Si  smaltavano  tazze,  scodelle,  bacini,  ecc.  J 

11  Museo  Comunale  di  Trento  ha  una  bella  cinta  smaltata, 
con  busti  di  uomini  e di  donne,  che  potrebbe  essere  degli 
ultimi  del  Trecento. 

Lo  smalto  traslucido  viene  anche  chiamato  smalto  ita- 
liano, e a ragione,  perchè  in  Italia  trovò  non  solo  il  più 
largo  impiego,  ma  anche  l’origine. 

Il  primo  esempio,  che  si  credeva  trovare  nell’altar  di  San 
Donato,  del  Duomo  di  Arezzo,  prestando  fede  al  Vasari  che 
lo  disse  del  1286  e di  Giovanni  Pisano,  è nel  calice  del 
senese  Guccio,  del  1290,  posseduto  dal  Tesoro  della  Basilica 
di  San  Francesco  d’Assisi.  Il  Molinier, 4 pur  notando  questo 
incunabolo,  dice,  con  strano  giudizio,  che,  dato  lo  stato  gene- 
rale dell’arte  nella  Penisola,  è legittimo  il  sospetto  che  tal 
novità  provenga  dall’estero.  Sta  il  fatto  che  da  questo 
saggio  al  primo  apparso  in  Francia  con  la  Vergine  di  Saint- 
Denis,  al  Louvre  5 (1329),  corrono  quarant’ anni,  durante  i 
quali  si  è avuto  in  Italia  un  secondo  bell’esempio  del  nuovo 
smalto  nell’altare  di  San  Jacopo  a Pistoia  (13 16).  Perciò,  si 
è sicuri  che  lo  smalto  traslucido  è nato  in  Italia,  anzi  in 
Siena.  E Siena  ne  è stata  la  divulgatrice.  Sui  primissimi 
del  secolo  è già  una  sua  schiera  di  orafi,  per  primo  Toro, 
alla  Corte  pontificia  di  Avignone;  più  tardi,  sotto  Urbano  V, 
vi  si  recherà  il  celebre  Giovanni  di  Bartolo,  che  da  Avi- 
gnone passerà  per  un  po’  di  tempo  a Limoges.  6 Quel 


1 Gazette  des  Beaux-Arts,  2 pér.  XXVI I , pag.  20. 

2 Gazette  crchéolog.  1885.  pag.  386  e seg. , e i88>,  pag.  313  e seg. 

J Venturi.  Storia , IV,  pag.  959. 

4 f/istoire  generale  des  arts,  ecc.,  IV,  237. 

5 Bakrier  de  Montaui.t,  l.e  Tré s ir  de  Monza,  parte,  1883,  pag.  56. 

6 Tale  è il  significato  da  dare  alla  iscrizione  sul  reliquiario  di  Sant’Agata  in  Ca- 
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maestro  Pace  di  Valentino  da  Siena  che  è chiamato  verso 
la  fine  del  Dugento  a Pistoia  a lavorare  alla  sacrestia  dei 
« Belli  arredi  »,  lavora  anche  di  smalto.1  Importò  forse  egli  a 
Pistoia  lo  smalto  traslucido,  rendendo  possibile  che  pochi 
anni  dopo  (1316)  Andrea  di  Jacopo  d’ Ognabene  lo  usasse 
sul  suo  altare  di  San  Jacopo?  Nell’ Umbria  gli  smalti  di 
Tondo,  Andrea  Kignardi,  Jacopo  Guerrino,  tutti  Senesi,  sono 
gli  esemplari  di  cui  si  son  serviti  i posteriori  artisti  locali, 
p.  es.  : Cataluzio  da  Todi  nel  suo  calice  del  Museo  dell’Uni- 
versità di  Perugia  (1379). 

Verso  Roma,  a Orvieto,  Siena  manda  con  Ugolino  di 
Vieri  e Viva  di  Landò  i suoi  migliori  artisti  e il  suo  capo- 
lavoro nel  reliquiario  pel  Corporale.  A Roma  stessa  erano 
i due  famosi  busti  per  le  teste  degli  Apostoli  di  Giovanni 
di  Bartolo  (1369),  in  San  Giovanni  in  Laterano.  Fino  Ca- 
tania ebbe  dallo  stesso  artista  due  grandi  opere  smaltate: 
la  statua  di  Sant’Agata  è la  cassa  per  le  sue  reliquie. 

Gli  smalti  d’Abruzzo  pure,  quantunque  ancora  non  si 
siano  ( 1 3 7 ó)  trovate  tracce  della  loro  derivazione,  non  si  sap- 
pia cioè  se  per  un  Senese  o per  un’opera  senese  sien  là  pene- 
trati, dovettero  modellarsi  su  quei  di  Siena.  Ciò  è evidente 
sopratutto  negli  smalti  di  Giovanni  di  Angelo  di  Penne  (Te 
soro  di  Penne)  e di  Ciccarello  di  Francesco  (Tesoro  di  Sul- 
mona). Caratteri  senesi  presentano  pure  gli  smalti  del  bel- 
lissimo calice  n.  163  del  Museo  Poldi  Pezzoli  a Milano. 

Non  è dunque  esagerato  il  pensare  quasi  tutta  Italia  tri- 
butaria di  Siena  negli  smalti. 

Del  resto,  a mantenere  il  primato  a questa  città  baste- 
rebbero le  numerose  opere  ancora  conservate  nel  suo  ter- 
ritorio: il  Tesoro  dell’ospedale  della  Scala  (reliquiario,  navi- 
cella, testa  di  Santa  Cristina),  il  reliquiario  di  Lucignano,  la 

tania,  opera  di  Giovanni  di  Bartolo  (in  Muntz,  Giovanni  di  Bartolo  da  Siena , in  Arch.  stor. 
rial..  «888,  pag.  3 e seg.)t  e non  già  l’altro  del  Mounier,  secondo  cui  Giovanni  di  Bar- 
tolo diverrebbe  un  Limosino  ( Dictionnaire  de  èmailleurs,  pag.  12). 

1 Zdkkauer.  f ’n  orefice  del  Dugento,  in  Rullet . senese  di  storia,  1902.  pag.  270.  nota  x. 
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cui  parte  più  antica  è del  1350,  il  gran  reliquiario  di  Landò 
di  Pietro,  per  la  testa  di  San  Galgano  (chiesa  del  Santuccio), 
la  Pace  del  Comune  di  Siena  col  Redentore  tra  i quattro 
evangelisti  e gli  stemmi  municipali,  il  bellissimo  reliquiario 
dell’arcipretura  di  Frosini,  attribuito  a Ugolino  di  Vieri,  ecc. 

* * * 

A riprova  del  primato  senese  notisi  la  scarsità  e l’ infe- 
riorità dello  smalto  là  dove  Siena  non  giunge. 

Venezia  seguita  nel  Trecento  ad  aver  fama  per  Yofms  Vene - 
ticum,  il  lavoro  a filigrana;  ma  di  opere  smaltate  importanti, 
ritenute  col  Molinier  1 limosìne  quelle  credute  dal  Lazzari 
veneziane,  non  può  contare  che  il  braccio  di  San  Giorgio 
del  Tesoro  di  San  Marco,  degli  ultimi  anni  del  secolo,  se 
non  dei  primi  del  seguente.  2 3 I reliquiari  del  Roseto  a Bo- 
logna dànno  molta  più  parte  allo  sbalzo  che  allo  smalto. 

Cosi  il  milanese  Borgino  nel  suo  paliotto  di  Monza  (1350- 
1 3 5 7)  1°  limita  alle  scritte  che  accompagnano  le  17  scene 
della  storia  di  San  Giovanni  ; 5 l’altro  milanese  Francesco 
l’esclude  addirittura  dalla  grande  arca  di  San  Simeone  a 
Zara  (1380). 

Dopo  Siena  le  vicine  città  toscane  producono  un  mag- 
gior numero  di  opere  e di  artisti.  Andrea  Braccini  smalta 
nel  1384  un  calice  posseduto  dalla  cattedrale  di  Pistoia;4 
un  figlio  di  Spinello,  Forzore  Spinelli,  lavora  ad  Arezzo, 
dove  pure,  nel  1346,  Pietro  e Paolo  fanno  il  capo  di  San  Do- 
nato;5 i fiorentini  Gerì  Berto  e Leonardo  di  Giovanni  nel 
1366  lavorano  al  paliotto  d’altare  del  Battistero  ; 6 lo  stesso 
Leonardo  nel  1371  e,  prima  di  lui  (1357),  Pietro  da  Firenze, 
eseguono  le  parti  laterali  dell’altare  di  San  Jacopo  a Pistoia; 


1 Venise,  ses  atta  décoratifs,  etc.,  1889,  110. 

1 Pasini,  Tesoro  di  San  Marco,  tav.  XXXI. 

3 Barbikr  de  Montault,  op.  eit.,  pag.  282. 

4 Mounier,  Dictionnaire  drs  èmaiUeut  s.  Paris,  isss,  pag.  o 

5 Ivi,  pag.  85  e 77. 

6 Ivi,  pag.  34. 
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e infine,  il  più  noto,  Andrea  Arditi,  riempie  di  smalti  vividi, 
se  non  ben  disegnati,  il  busto  di  San  Zenobi,  ora  nel  Museo 
dell’Opera  del  Duomo,  e il  calice  già  nella  collezione  Spitzer. 

Sulla  fine  del  secolo  Giovanni  Turini  a Siena  rinnova  e 
riunisce  le  varie  tecniche  dello  smalto,  chiudendo  la  lunga 
serie  gloriosa  principiata,  pure  in  Siena,  un  secolo  prima, 
con  Guccio. 

* * * 

Le  arti  minori  si  collegano  strettamente  tra  loro;  in  modo 
speciale  quelle  dello  smalto  e del  vetro.  Parecchi,  nel  Tre- 
cento, riunivano  in  sè  l’esercizio  delle  due  arti,  di  cui  proce- 
dimento e risultato  erano  molto  simili.  Si  trattava  sempre 
di  stendere  gli  stessi  colori  vetrificabili,  su  vetro  in  un  caso, 
su  metallo  nell’altro.  Giustamente  perciò  si  praticavano  nella 
stessa  bottega  dagli  stessi  artisti. 1 

E in  comune  avevano  spesso  le  due  arti  i trattati.  Diffu- 
sissimo nel  medio  evo  quello  del  monaco  Teofilo,  di  cui 
tutto  il  secondo  libro  del  Dtversarum  artium  schedulae  è 
sul  vetro  (cfr.  specialmente  il  cap.  XVII:  De  cotti potiendis 
fenestris). 

Un  importante  trattato  trovò  nell’archivio  della  ba- 
silica di  San  Francesco  d’Assisi  il  Fratini,  così  intitolato: 
A [attoria  del  tua  giste  rio  de  fare  fenestre,  ecc.  secondo  la  doc- 
trina  de  mastro  Antonio  da  Pisa  stagniate  mastro  in  tale  arte. 

I principali  precetti  si  rivolgono  « a ordenare  i colori  », 
al  modo  di  farli,  « a fare  il  fuoco  »,  « a talgliare  vetro  o da 
commettarlo  »,  «a  pengere  el  vetro  senza  ricocere-,  ecc. 2 
Mastro  Antonio,  oltre  che  trattatista  molto  seguito,  fu  anche 


' Bibliografia  sull'arte  vetraria:  Gksskrt,  Geschichte  der  Glasmalrrei,  eoe.,  Stutt- 
gart, 1S39;  Thkophilus,  Divertanoli  ai  tinnì  schedulae,  ed.  Kscalopier,  Parigi,  '843, 
lib.  Il;  F.  Lastbyrik,  Histoir e.  de  la  pendine  sur  vene,  Parigi,  1S43;  J.  Wkale,  Vi- 
ver s Works  of  early  masters  in  Christian  decora tion,  Londra,  1P46;  E.  Lftvv,  Histoire 
de  la  perniine  sur  vene  en  Europe,  Uruxellts,  1860,  G.  Milanesi,  Dell’arte  del  vetro 
per  musaico.  Tre  trattatela  dei  secoli  Xtl'-Xl',  Bologna,  1864;  H.  Hoi.b,  Glasmalereien 
der  Mitlelaltei  s uud  der  Renaissance,  Stuttgart,  18.15  : L.  Ottin,  Le  viti  ai/.  Parigi,  1896. 

2 Fratini,  Stoiia  delta  basilica  e del  convento  di  rissisi,  Prato,  1882,  pag.  213-234. 
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veramente  « singulare  maestro  in  tale  arte  ».  Esiste  di  lui, 
firmata,  una  vetrata  al  Duomo  di  Firenze,  dell’anno  1395.' 

Sappiamo  di  un  terzo,  ceramista  e vetraio,  che  compose 
un  trattatello  sull’arte  del  vetro.  E Benedetto  Baldassare 
Ubriachi,  nato  a Firenze  il  1377.  Il  trattatello  è stato  pub- 
blicato, insieme  con  due  altri,  dal  Milanesi,  il  quale  crede  che 
l’autore  esercitasse  l’arte  del  vetro  a Venezia.1 2 3 

Da  questi  vari  ricettarii  risulta  che  il  metodo  di  lavora- 
zione era  fondamentalmente  lo  stesso. 

Di  regola,  nel  comporre  una  vetrata,  dapprima  si  trac- 
ciava il  disegno  su  una  tavola  di  legno;  quindi  si  applicava 
su  essa  un  pezzo  di  lastra  di  vetro,  sulla  quale,  con  pen- 
nello intriso  in  creta  sciolta  nell’acqua,  si  segnava  esatta- 
mente il  contorno  del  disegno  sottoposto.  Su  questo  con- 
torno si  passava  con  ferro  caldo  o con  una  punta  e il 
vetro  si  rompeva  secondo  il  tracciato.  Tagliati  così,  uno 
per  uno,  i vari  pezzi  di  vetro,  si  dipingevano,  poi  si  por- 
tavano al  fuoco  per  fissare  con  la  cottura  il  colore.  Si  riuni- 
vano di  nuovo  allora,  secondo  il  disegno,  i pezzi  sulla  tavola 
di  legno,  e s’ incastravano  nei  piombi  che  in  qualche  punto 
si  fondevano.  Ciò  fatto,  la  vetrata  collocavasi  nel  vano  della 
finestra,  dove  era  rafforzata  con  sbarra  di  ferro. 5 

1. 'operazione  più  delicata  era  quella  della  pittura,  tra  l’altro 
perchè  importava  conoscenza  esatta  degli  effetti  che  al  fuoco 
avrebbe  prodotto  la  materia  colorante,  cioè  gli  ossidi  metal- 
lici. I primi  colori  si  chiesero  al  rame  nelle  sue  varie  com- 
binazioni, e se  ne  ottenne  l’azzurro  chiaro,  il  verde  e il  rosso. 
Più  tardi,  il  cobalto  dette  l’azzurro  intenso,  il  manganese  la 
porpora,  ecc.  Nel  Trecento  ai  due  smalti  bruno  e nero  se 
ne  aggiunse  uno  traslucido,  il  cosiddetto  giallo  d’argento, 
ottenuto  da  una  miscela  di  ocra  e di  cloruro  d’argento  ap- 
plicata sul  vetro  dalla  parte  opposta  a quella  che  aveva 


1 Sbmpkr,  Mil thè  itti ngen  der  A\  K.  Central  Commis.,  Vienna,  *872,  pag.  19  e seg. 

2 Cfr  Guasti,  Di  Cafaggtolo  e altre  fabbriche  di  cri  amica  di  Toscana,  1902,  pag.  39. 

3 L.  Ottin,  !.e  vitrail,  Parigi,  189*,  pag.  15-18. 
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ricevuto  il  colore  : nuovo  smalto  che  dava  l’effetto  di  una 
brillante  doratura.1  Non  fu  solo  questa  la  differenza  tra  le 
vetrate  più  antiche  e quelle  del  Trecento  avanzato. 

In  queste  ultime  venne  un  po’  meno  la  ricchezza  ed  ar- 
monia dei  toni,  s’ingrandirono  i vari  pezzi  di  vetro  in  modo 
che  la  vetrata  non  sembrò  più  un  musaico,  benché  non  an- 
cora un  quadro,  e ingrandite  di  conseguenza  le  figure  e le 
scene,  diminuì  il  numero  delle  protettrici  sbarre  di  ferro. 

Fra  noi  la  decorazione  vetraria  non  prese  mai  lo  sviluppo 
che  ebbe  in  Inghilterra,  in  Germania  e sopratutto  in  Francia, 
dove  nel  secolo  xm  era  già  all’apogeo.  Ivi  può  dirsi  che  il 
vetro  sostituì  la  nostra  pittura  murale.  Ture,  anche  da  noi 
restano  saggi  nobilissimi  di  quest’arte.  Quasi  tutte  trecen- 
tesche e bellissime  sono  le  vetrate  della  basilica  di  San  Fran- 
cesco d’ Assisi,  restaurate  alcune  sotto  Sisto  IV  da  Francesco 
di  Terranova  e Valentino  da  Udine,  e altre  deturpate  in  modo 
incredibile  modernamente.  Sono  le  pili  antiche  vetrate  che 
esistano  in  Italia,  specie  quelle  della  basilica  superiore,  di- 
segnate, come  le  altre  dell’inferiore,  dagli  artisti  che  fre- 
scarono  le  pareti  della  chiesa  e delle  cappelle  (es.  quella 
della  cappella  del  card.  Gentili,  disegnata  da  Simone  Mar- 
tini, fig.  816).  S’ignorano  gli  autori  di  esse,  chè  i nomi,  pro- 
posti dal  Guardabassi,  dei  frati  Antonio  dell’Alvergna,  Bar- 
tolomeo di  Pian  Castagnaio  e Gualberto  Gotti,  non  hanno 
fondamento. 2 * 

È probabile  vi  operasse  Giovanni  Bonino  assisiate  che 
lavorò  al  Duomo  di  Orvieto.  Di  una  delle  più  belle,  e cioè 
di  quella  della  cappella  di  Sant’Antonio  da  Padova,  con 
fatti  della  vita  di  questo  Santo,  pare  il  disegno  spetti,  se 
non  a Giotto  medesimo  come  volle  il  De  Mandach,5  ad  un 
maestro  sotto  il  suo  influsso.  Non  tutte  le  vetrate  di  Assisi 
appartengono  agli  stessi  anni  del  Trecento.  Ce  ne  sono  dei 


1 A.  Verhaegen,  Revue  de  rari  chritien,  1886,  pag.  30S. 

2 Fratini,  op.  cit. , pag.  212-213. 

5 Archivio  storico  dell’ Arte,  18S7,  pag.  59  e seg. 
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primissimi;  e si  sa,  infatti,  che  nel  1308  artisti  muranesi 
eseguivano  vetri  per  i monaci  di  Assisi.1  Altre,  quelle  della 
cappella  di  San  Martino,  sono  di  circa  il  1330,  e segnano 
sulle  prime  (vetrate  coi  fatti  della  Genesi,  con  la  vita  di 
Cristo,  ecc.)  un  notevole  progresso,  cioè,  non  così  trite, 
quasi  a musaico;  i contorni  dei  vetri  cercano  di  occultarsi 
sovrapponendosi,  il  più  che  possono,  al  contorno  del  disegno; 
i pezzi  dei  vetri  sono  di  maggior  misura,  perciò  maggiori 
le  figure  (due,  sovrapposte,  entro  nicchie,  alternate  da  for- 
melle polilobe),  ecc. 

Salvo  pochi  restauri  posteriori,  è un  bell’esempio  di  ve- 
trata trecentesca  quella,  a 44  riquadri,  del  finestrone  cen- 
trale della  tribuna  del  Duomo  di  Orvieto,  dovuta  (1334)  a 
Giovanni  di  Bonino,  figlio  del  celebre  Bonino  di  Assisi  che 
sembra  essere  stato  tra  i primi  in  Italia  a dedicarsi  alla 
pittura  su  vetro.  Giovanni  fu  impiegato  ad  Orvieto,  insieme 
con  Andrea  di  Mino  da  Siena  ed  altri,  fin  dal  1322,  da  Lo- 
renzo Maitani,  il  quale  diresse  i loro  lavori,  se  addirittura 
non  vi  cooperò.2 3 

A Firenze  buon  numero  di  chiese  conserva  le  prime 
vetrate:  Orsanmichele,  Santa  Maria  del  Fiore  (una  delle 
quali,  come  abbiamo  detto,  del  1395,  di  Antonio  da  Pisa), 
Santa  Maria  Novella  (le  quattro  della  sacrestia  con  le  storie 
di  San  Giovanni  Battista),  Santa  Croce  (la  quinta  finestra 
con  la  scritta:  «hoc  opus  fccit  Ubaldo  de  Vitro»  e « frater 
Gherardi  de  Pillectio  Fiorenti  »),J  ecc. 

Nè  mancano  esempi  altrove:  al  Duomo  di  Pisa,  a quello 
di  Milano,  ad  Arezzo,  a Massa  Marittima,  a Perugia  (nel 
cui  Museo  archeologico  una  bella  vetrata  con  la  Croce  fis- 
sione, della  fine  del  secolo),  ecc.  Come  non  mancano,  oltre  i 
notati,  altri  nomi  di  vetrai  le  cui  opere  sono  ignote  o scom- 


1 Zanetti,  Giuda  di  Murano,  pag.  ? 26. 

1 Fumi,  Gli  alabastri  delle  finestre  del  Duomo  di  On’ieto  ( Archivio  storico  dell’arte. 


1.  337.  e -eg.). 

3 Ottin,  op.  cit.,  pag.  251  e seg. 


Fig.  816  — Assisi,  Basilica  inferiore  di  San  Francesco. 
Vetrata  della  cappella  del  cardinale  Gentile. 

• Fotografia  Cargiolli). 
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parse:  Francesco  di  Antonio  (1377),  Giacomo  di  Castello, 
Francesco  Formica  (1379),  Giusto  (1 3 io- 1 322),  Raunieri,  ecc., 
tutti  da  Siena. 

Menzione  particolare  merita  Venezia  per  le  fabbriche  mu- 
ranesi,  delle  quali  è accertata  l’esistenza  fin  dal  1255.  Nel  1291 
furono  favorite  dalla  decisione  del  Gran  Consiglio  che  ordinò 
l’allontanamento  delle  fabbriche  dall’abitato.1 

Muranese  era  il  « fioler  » Giovanni,  dichiarato  « melior  in 
dieta  arte  aliquo  alio»  (1317-1330).  Nel  1335  un  maestro 
Marco  decorò  di  vetri  una  cappella  ai  Frari;  nel  1400  To- 
masin  Axandri  e,  quattro  anni  dopo,  Niccolò  e suo  figlio 
furon  chiamati  a lavorare  alle  finestre  del  Duomo  di  Milano.2 3 * 
Venezia  a quei  tempi  nell’industria  dei  vetri  era  già  di  fama 
europea. 

* * * 

Nel  Trecento  si  usarono  anconette  e medaglioni  di  vetro 
dorato.  Sopra  una  lastra  di  vetro  si  faceva  aderire  mediante 
qualche  glutine  una  foglia  sottile  d’oro,  su  cui  si  riportava 
o si  faceva  alla  prima  un  disegno,  con  una  punta,  a graffito, 
talora  asportando  anche  più  vaste  parti  della  foglia,  e appli- 
candovi tinte  diverse,  così  che  i graffiti  apparissero  di  di- 
verso colore.  Il  disegno  appare  perciò  a rovescio  dalla  parte 
del  vetro.5 

Tra  i vetri  dorati  di  scuola  toscana,  indichiamo  una  bel- 
lissima anconetta  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze,  rappre- 
sentante San  Francesco  che  riceve  le  st. minate,  di  scuola 
giottesca,  verso  la  metà  del  XIV  secolo;  una  Madonna  (nu- 
mero 3024),  una  Pietà  (n.  3033),  una  croce  di  legno  con 
medaglioni  di  vetro  dorato  (n.  3028),  un  reliquiario  (n.  3025) 
nel  Museo  Civico  di  Torino;  due  nella  cattedrale  di  Recanati. 

1 Mounier,  Venise,  ecc.,  pag.  184. 

2 Molmknti.  La  storia  di  Venezia  netta  vita  privata.  1905,  pag.  318. 

3 Su  quest'  importante  produzione  artistica  il  doli.  Pietro  Toesca  prepara  uno  studio 

veramente  nuovo.  Dobbiamo  all'ottimo  studioso  parecchie  indicazioni  di  vetri  dorati  nelle 

collezioni  d'  Italia. 
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parecchi  nel  Museo  di  Cluny  a Parigi;  altri  nel  Museo  del 
Louvre,  tre  nel  salone  de’  diamanti,  nella  prima  vetrina  a 
sinistra,  uno  nella  seconda  vetrina  nel  mezzo  della  sala;  due 
al  South  Kensington  Museum  (n.  4486-’58,  102-1882);  uno 
nel  Museo  del  Rinascimento  a Lione  (n.  138).  All’Italia 
settentrionale,  dove  nel  Quattrocento,  per  opera  di  artisti 
lombardi  e veronesi,  ebbe  più  vigoroso  sviluppo,  apparten- 
gono il  dittico  con  la  Crocefissione,  di  un  artista  prossimo 
a Jacopo  Avanzi  bolognese  (n.  3031);  una  Madonna,  già  del 
principio  del  XV  secolo  (n.  3040);  un  dittico  con  la  figura 
di  San  Giorgio  e della  Madonna  col  Bambino,  di  scuola 
veneta  della  metà  del  Trecento,  tutti  nel  Museo  Civico  di 
Torino,  parecchi  vetri  ancora  incassati  nella  cornice  di  una 
pala  d’altare  nella  sala  di  studio  della  Biblioteca  Vaticana; 
quattro  Santi  nel  Museo  di  Cluny  (11808'  e 11808"),  forse 
opera  di  Veronesi,  ed  altri  notevoli  vetri  (fig.  817  e 818). 

* * * 

Quei  bacini  e scodelle  (i  cosidetti  piatti  votivi),  inve- 
triati e colorati,  che  adornano  le  facciate  e le  torri  delle 
chiese  di  quasi  tutta  Italia  sono  le  primizie  della  pittura  su 
ceramica,  destinata  a grandi  altezze  nel  secolo  XV.1  Nel  Tre- 
cento si  ebbe,  anche  in  quest’altr’arte  minore,  una  grande 
innovazione  tecnica:  nacque  sullo  scorcio  del  secolo  la  ma- 
iolica propriamente  detta.  Prima  si  otteneva  una  certa  lucen- 
tezza e impermeabilità  esterna  del  vaso  immergendolo  dap- 
prima, crudo,  in  un  bagno  di  terra  bianca.  Vicentina  o Senese 
che  fosse,  quindi,  dopo  averlo  cotto  e dipinto,  dandogli  un 
secondo  bagno  di  vernice  piombifera  e,  infine,  ricuocendolo. 


' Bibliografìa  sull’arte  ceramica:  Passeri,  Istoria  dello  pitture  in  maioliche  latte  in 
Pesalo,  Pesaro,  1857;  Oarcel,  Recurii  de  faiences  italiennrs,  Parigi,  18  9;  Jacquemart, 
Histoire  de  la  céramique,  1873;  Urbani  de  Gheltop,  Les  arts  industriels  a Venise,  18  6; 
Piccolpasso,  L’Arte  del  vasaio,  3 ed.,  18  9:  Argnani,  Maioliche  faentine,  1889  I)rury 
e Fortnum,  The  Maiolica,  Oxford,  ' 8v/ ; E.  Wallis , Italian  ceramic  art,  1897;  Garnikr, 
Catalogne  du  Muse  e de  Sévres,  1897:  Jahibuch  d.  k.  k.  Preus.  Kunsts.,  1898  (Bode); 
Jannicke,  Gesch.  d.  A'ei  amik,  Lipsia,  900;  Guasti.  Di  Cafaggiolo  e di  altre  fabbriche 
toscane,  Firenze,  190  j;  Aron  ani,  Ceramiche  e maioliche  arcaiche  faentine,  1903. 
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Si  otteneva,  cosi,  quel  genere  di  ceramica  detta  dal  Passeri 1 
in  poi  mczzamaiolica.  La  stoviglia  o maiolica,  invece,  appena 
seccata,  si  cuoce,  poi  s’immerge  in  un  bagno  di  vernice  sta- 


fflr'  -tCi?  H 

Fig.  817  — Parigi,  Hotel  de  Cltmy.  Vetro  dorato. 
(Fotografia  Girandoli). 


gnifera;  asciutta,  si  dipinge,  le  si  dà  la  vernice  piombifera 
e si  cuoce  una  seconda  volta.  Risulta  così  una  superficie 
inalterabile,  meglio  prescrvatrice  del  colore  sottoposto  su 


1 Istoria  delle  pitture  in  maioliche  fa: te  in  Pesaro,  Pesaro,  1857,  pag.  21. 


fondo  bianco.  Quando  e donde  venne  in  Italia  il  nuovo  pro- 
cesso è incerto.  Venne  per  mezzo  dei  Pisani,  poco  dopo 
la  loro  conquista  dell’isola  di  Maiorca, 1 o venne  per  mezzo 


Fig.  RiS  — Parigi,  Hótel  de  Cluny.  Vetro  dorato 
(Fotografia  Giraudon). 


degli  Arabi  dalla  Sicilia?  È da  credere  l’origine  del  nuovo 
smalto  nella  Spagna.  Ciò  anche  per  la  ragione  che,  essendo 
troppo  forte  il  colore  naturale  dell’argilla  di  quel  paese,  era 

1 Guasti,  Di  Cafaggiolo  e di  altre  fabbriche  di  ceramiche  in  Toscana,  Firenze.  1902. 

pag.  41. 
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necessario  smorzarlo;  al  che  ben  poteva  servire  il  bianco 
e opaco  smalto  stagnifero. 1 La  più  antica  traccia  italiana 
dell’uso  della  invetriatura  è quella,  inosservata  sin  qui,  in 
San  Francesco  d’Assisi,  nella  tribuna  della  basilica  inferiore 
nella  parete  di  fronte  all’abside,  dove  sotto  le  mensolette 
della  fine  del  Dugento  sono  testine  a rilievo  o busti  in  ter- 
racotta invetriati  su  fondo  azzurro. 

La  priorità  sulle  altre  fabbriche  italiane  nell’uso  della 
vernice  di  stagno,  secondo  i prodotti  rimastici,  spetta  alla 
fabbrica  di  Faenza.  L’Argnani  crede  vi  sieno  esempi  di 
maioliche  faentine  anche  dugentesche. 2 3 Al  secolo  xiv  egli 
ascrive,  tra  gli  altri,  due  boccali,  uno  col  giglio  fioren- 
tino (segno  per  l’A.  che  F'irenze  ne  commetteva  in  quel 
tempo  a Faenza),  l’altro  con  lo  stemma  di  Astorgio  Manfredi, 
signore  di  Faenza  dal  1393  al  1405. 5 La  forma  di  questi 
boccali  è semplice,  e la  parca  decorazione,  per  lo  più  geo- 
metrica, è ottenuta  con  due  soli  colori,  il  manganese  e il 
verderame.  La  vernice  a maiolica  è all’esterno  del  vaso, 
mentre  all’  interno  e all’orlo  inferiore  anche  esteriormente 
è a ceramica.  Con  gli  stessi  caratteri  ha  notato  il  F'alke  una 
piccola  tazza  maiolicata,  recante  i segni  della  Passione,  della 
chiesa  francescana  di  Colonia,  tazza  che  la  tradizione  vuole 
che  abbia  servito  a San  Francesco  d’Assisi. 4 

Queste  prime  maioliche  sono  identiche,  fuori  che  per  la 
tecnica,  alle  mezzemaioliche  dateci  da  scavi  a Faenza  e 
Rimini. 

A questi  prodotti  schiettamente  italiani  altri  si  contrap- 
pongono di  evidente  imitazione  orientale.  Sono  i primitivi 
saggi  di  ceramica  fiorentina,  sparsi  specialmente  nel  Bri- 
tish  Museum  e nel  Museo  Industriale  di  Berlino.  Semplici, 
con  pochi  ornamenti,  per  lo  più  lineari,  di  rado  con  foglie, 


1 Garnier,  Catalogm'  du  Alusée  ceramique  de  la  manifacture  nahon . de  Scio  es,  Pa- 
rigi, 1897,  paR.  xxv. 

2 Argnani,  Ceramiche  e maioliche  arcaiche  faentine,  1903,  tav.  II,  III  e IV. 

3 Idem,  Maioliche  faentine , 1889,  tav.  IV. 

4 Otto  von  Falke,  Kataìog  der  italienischen  Maiolikrn,  Lipsia.  1899,  pag.  17, 
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con  animali,  con  stemmi;  dipinti  a verde  e violetto;  ecce- 
zionalmente a terra  di  Siena.  E chiaro  che  con  le  droghe  e 
i medicinali  venivano  dall’Oriente  anche  i vasi  che  li  conte- 
nevano, e questi  trovavano  imitazione. 1 

La  scarsa  sopravvivenza  delle  ceramiche  dipinte  di  questo 
primo  periodo2  è un  po’  compensata  dalle  rappresentazioni  di 
vasi  che  trovatisi  in  opere  di  scultura  e pittura;  per  es.  una 
svariata  serie  nell’affresco  delle  Nozze  di  Cuna,  nella  basi- 
lica superiore  di  San  Francesco  d’ Assisi,  altra  nella  for- 
mella del  campanile  di  Giotto  rappresentante  la  Medicina. 
La  pittura  poi  ce  li  offre  con  tutti  i loro  colori.  Cosi  in  opere 
di  Giotto  e di  Pietro  Lorenzetti  citate  dal  Fortnum. 3 A que- 
sta ricerca  giovano  anche  dipinti  posteriori  al  Trecento, 
poiché  è stato  notato  che  generalmente  il  pittore  usa  a mo- 
dello vasi  già  fuori  di  moda. 4 

Ma  se  scarsa  è la  stoviglia  dipinta  trecentesca  soprav- 
vissuta, parecchie  ne  sono  le  testimonianze  storiche  nei  vari 
luoghi  ; antica  ed  esplicita  quella  che  riguarda  Gubbio  e,  in- 
direttamente, Perugia  ed  altre  città.  Il  20  novembre  1349 5 
si  dà  facoltà  a « Luccolus  Ioannelli  Andreuccoli  de  liugubio... 
vasarius  vasorum  pictorum  » di  fare  « vasa  terre  vitriata ... 
sic  ut  fiunt  Perusii  et  in  pluribus  aliis  civitatibus  et  terris ...  ». 
Nel  1337  il  Lucculo  fu  capitano  dell’Arte  esercitata  già  prima 
del  Trecento.  Quindi  il  primo  pezzo  certo  della  fabbrica  di 
Castel  Durante  è del  1501;  ma  già  nel  1361,  in  un  rogito 
notarile,  si  parla  di  un  maestro  Giovanni  dai  Bistugi,  e 
nel  1364  esisteva  una  fabbrica  di  vasi  lungo  il  torrente 
Maltempo. 6 A Deruta,  per  ricerche  del  Rossi,  sappiamo  di 

1 Mode,  Jahr.  d.  k.  k.  Preuss.  k'unsis,  1898,  pag.  216. 

2 II  quadro  votivo  ai  I.ouvre  che  raffigura  i Santi  Crispino  e Crispiniano  non  è del 
Trecento  come  mostra  di  credere  Io  Jacquemart  (Histoire  de  la  cèramique , 1873,  P-  ?74', 
ma  bensì  del  secolo  successivo.  Cfr.  la  riproduzione  nel  Darcei.  (Recurii  de  faiences 
italiennes,  Paris,  1869,  tav.  X). 

3 Maiolica , Oxford,  1891,  pag.  20. 

4 Guasti,  op.  cit. , pag.  34. 

5 Giornale  di  erudizione  artistica,  1872,  pag.  213. 

6 G.  Raffaelli,  Memorie  isteriche  delle  maioliche  di  Castel  Durante,  Fermo,  1R4A, 

pag.  8 e 12. 


vasai  dal  1375.'  Per  Pesaro  si  ha  memoria,  in  una  carta  del 
12  febbraio  1396,  di  un  « Pedrinus  Ioannis  a Boccalibus  de 
Forlivio  olivi,  et  nunc  habitator  Pensauri».1 2 

In  Toscana  vantano  remota  antichità  le  fabbriche  di 
Montelupo,  Siena  e Firenze.  Montelupo  ricorda  tra  i suoi 
vasai  della  seconda  metà  del  secolo  Xiv  « Argomentus  Ug/10- 
lini,  Ciainus  Bardi,  Laurentius  Spigliati,  BranciusCini  »,  ecc. 
In  relazione  con  Montelupo  era  Siena. 3 Nel  suo  Libro  delle 
Capitudini  delle  Arti  del  1363  si  registrano  ben  33  stovi- 
gliai.  Un  fatto  importante  è stato  messo  in  rilievo  dal  Dou- 
glas.4 Egli  ha  trovato  che  le  prime  ambrogette  faentine 
sono  dovute  alla  famiglia  Bettini.  Ora,  sapendosi  che  un 
Bettini  aveva  fabbrica,  prima  del  '400,  in  Asciano,  egli  so- 
spetta l’importazione  dell’ industria  in  Faenza  dal  territorio 
senese.  In  Firenze  l’Arte  dei  vasai  fu  aggregata  all’Arte  mag- 
giore dei  medici  e degli  speziali.  Si  nominano  tra  gli  sto- 
vigliai  un  Lorenzo  di  Mico  (1380),  un  Bruno  di  Bruno  (1383), 
un  Bartolo  di  Vanni  (1396).  Firenze  ci  dà  anche  il  primo 
trattatello,  secondo  la  pratica  insegnata  da  Benedetto  di 
Baldassarre  Ubriachi,  nato  a Firenze  nel  1377.  Trovasi  nel 
capitolo  XL  (che  ha  per  titolo:  A fare  le  invetriature  delle 
scodelle  di  maiolica ) del  secondo  dei  Tre  trattatela  del- 
l’arte del  l'etro  per  musaico,  pubblicati  da  G.  Milanesi  (Bo- 
logna, 1864). 

A Bologna  attestano  una  florida  corporazione  di  cera- 
misti, oltre  le  numerose  mattonelle  dipinte  ancora  incastrate 
sulle  facciate  delle  chiese,  delle  tombe,  ecc.,  gli  statuti  « ma- 
gistrorum  artis  urnorum  » (13 1 2-1 334). 5 

Più  su,  a Venezia,  esisteva  dai  primi  del  secolo  una  cor- 
porazione di  « scudeleri  »,  nome  cambiatosi  poi,  certo  a segno 
di  modificazioni  tecniche,  in  quello  di  « bocaleri  »,  la  cui 


1 Jannicke,  Geschichte  der  Keramik,  Lipsia,  1900,  pag.  382. 

1 Passeri,  op.  cit.,  pag.  13. 

1 Guasti,  op.  cit.,  pag.  276. 

4 Nineteenth  Century  del  settembre  1900. 

5 Jannicke,  op.  cit.,  pag.  277. 
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industria  prese  tale  sviluppo  che  giunsero  a esportare  con 
successo  fino  in  Inghilterra. 1 

Cosi  può  dirsi  di  altri  luoghi  minori  d’Italia,  che  dap- 
pertutto, specialmente  per  le  ordinazioni  dei  grandi  ospedali, 
primi  quello  della  Scala  a Siena  e l’altro  di  Santa  Maria 
Nuova  a Firenze,  era  diffusa  la  fabbricazione  della  ceramica 
e della  maiolica. 

E se  gli  avanzi  testimonianti  di  queste  arti  minute  par- 
ranno scarsi,  si  pensi  come  sia  lungo  il  tempo  che  li  separa 
da  noi,  e come  sia  fragile  la  lor  materia,  terra,  vetro,  smalto. 


Mounier,  Venise , ses  arts  decorati/ s,  etc.,  pag.  130-131. 
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